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Neka te tijelo rasplese 


Nekoliko bilježaka o otvorenim pojmovima u suvremenim izvedbama 
piše Joachim Gerstmeler 


Istraživanje uvjeta | mogućnosti improvizacije | spontaniteta može proizvesti brojne odgovore a 
da bi problem bio još veći, vecina tih odgovora vjerojatno je pnhvatljiva Stoga mi se čini intere- 
santnijim pronaci implikacije tih pojmova danas te sto činimo kad improviziramo kada smo spon- 
tant Kako se ono neizvjesno pojavljuje u planiranju umjetnosti | što to čini estetskom iskustvu 
Baveći se time prvenstveno refenram na suvremeni ples 1 performans 


Je Il nam potreban netko ili nešto protiv koga ili čega bismo se bunili? lako Improvizacija | spon- 
tanitet zapravo nisu jasno definirani, aura neke ideologije slobode 1 oslobađanja Još se uvijek lijep! 
na njih Ono što je, baram kad je ples u pitanju, kao politički pnstup tjekom šezdesetih dovelo do 
dalekosežne promjene perspektive (shvacanje rada kao procesa, razvijanje novih metoda koje idu 
za kvalitetom 1 otknvanjem pokreta, opce prihvaćanje odgovornosti 1 donošenje odluka) sad se 
pojavljuje u drugacjem okružju Sebsivo se vise ne vidi kao stabilni identitet Politički pristupi 
manje su vidljivi Klızımo medu strategijama 1 mogucnostima- skačuci iz jedne inačice sebe u 
drugu 


Spontanttet | Improvizacija su poput virusa koji je u šezdesetima napao imunosustav etabliranih | 
institucionaliziranih (pokret kompanije td) Danas živimo sa sviješču o stvarima koje su u stal- 
nom stanju kretanja Madutim ako se sve konstantno prerasporeduje kako je onda moguce 
pitati se o bilo kakvom redu? Ima ll alternative? Ako nas traganje za alternativama nelzbjezno 
vraća vlastitim obrascima, što je Steve Paxton objasnio "pnncipom konja“, improvizacija ponovno 
otvara problem mijenjanja seba Ill, preciznije kako je moguce ne ostati zaglavljen u Istom odnosu 
prema sebi? 


Improvizacya | spontanitet održavaju se na nadi da odluke donesene u određenim situacijama | 
tjekom njih mogu odvesti u nepoznata područja No danas se to manje odnosi na stvaranje 
nečeg novog a vise na stvaranje otvorenih prostora prostora nedefiniranastı | istovremenosti koji 
dopustaju činjenje hic et nunc te Iz situacije Čak iako se improvizacija | spontanitet u meduvre- 
menu često krecu razdvojenim putevima, danas ih najčešce nalazimo u takvim otvorenim kon- 
cepcyama 


Od često opisivanog "performativnog obrata“ spontanitet se, djelujući Iz situacije bez unaprijed 
stvorenog pojma promijenio od fenomena reprezentacije u totalni kazališni događaj Sad je 
oslobođeno ono sto je prije bilo usadeno u umjetnički dizajn primjence u eksperimentalnoj 
postavi rıskantnı cin koji daje prostora pertormativnosti onog što se događa - 1 koji može pod- 
baciti. Situacija sudionika, a pogotovo gledatelja njihovo ponašanje 1 njihove odluke sad se pre- 
mještaju u srediste estetskog iskustva 


Stoga kazalište dolazi u žarište 1 ono, preme 
Hans-Thies Lehmannu, postaje bitno kao "dje- 
latnost stvaranja | činjenja, ne kao proizvod, 
kao ucinkovita sila ne kao djelo Djelovatl 
znaci pokrenuti odnose Odnose konceptualne 
prirode oblike ljudskog točaka gledišta ili per- 
spektiva 


Postajanje 

"Ništa nije bonje, strašnije od misljenja koje 
izmiče samom sebi, misli u nestajanju koje, 
jedva skicirane u svojim začecima vec odlaze, 
vec se tope u zaboravu Ili se prevrcu s drugim 
mislima, a koje ml ne možemo bolje kontroli- 
rati Neprekidno gubimo vlastite misli | zato 
se tako očajnički ljepimo na utvrđena mišljen- 
ja" (Deleuze "What is Philosophie?") 


U svom radu koreograf Wiliam Forsythe (Ballet 
Frankfurt} iskušava mišljenje koje izmiče 
samom sebi. "Improvizacijskim tehnologijama" 
on je tijekom nekoliko godina razvio komplek- 
san otvoren sustav koji generira | perpeturra 
pokret kroz stalne odluke vezane za materijal 
Nije tu rijec o svjesnom oblikovanju tijela već o 
razvijanju tijela koje reagra iz vlastite 
dinamičke raznolikosti ' Improvizacijske 
tehnologije“ su "oruđe za analitiéno plesno 
oko", analıtıökı pogled na pokret ili, kako sam 
Forsythe kaže "jedan način mentalnog 
bilježenja onoga što t se događalo za vnjeme 
improvizacije ' To je način mišljenja pokreta 
koji otknva gustoću mogucnosti primjetljivih 
odnosa | koordinacija pokreta Tako možete u 
bilo kojem trenutku percipirati mogućnosti 
određene tjelesne konfiguracije - po 
mogucnosti ı na složenoj razini intuitivno "I 
tad bih vam predložio da isprobate rezultate 
onoga što ne poznajete, krenete od njih, bez 
ideje o tome kako će sve ispasti To bi za 
mene bio zaista uspješan ples jer tada bi tjelo 
preuzelo vodstvo 1 plesalo ondje gdije više nisi 
imao ideje To vidim kao idealiziranu formu ple- 
sanja jednostavno ne znati | dozvoliti tjelu da 
te rasplese ' (Forsythe) 


To Je pokušaj odieske s onu stranu onoga što 
može biti koordinirano 1 time pokušaj 
napuštanja vlastite metode Maksimalnom 
složenošću postizu se rezultati koji ne mogu 
biti reproduciranr zbog svoje višestrukosti u 
trenutku "Svrha improvizacije", Forsythe kaze, 
“jest poraziti koreografiju, vratiti se onome što 
ples primarno jest Ples nije fiksirana jedinica 
sa stabilnom th statičnom unutarnjom struktur- 
om Ples ne postoji onako kako postoje stvan 
Ples je cisti događaj, proizvodnja nečeg visoko 
nestabilnog što se ne može zadržat: Forsythe 
često napominje da pokret ne možete uzeti 
niotkuda On postoji kao ideja Fizičar na 
primjer, jednostavno mora biti uvjeren da 
doista postoji rezultat ko: teoretski smatra 
vjerojatnim Međutim, može ga dokazati jedino 
tako da | sam postane dijelom događaja 


Ples 1 tjelo općenito, postoji jedino u formi 
vremena zbog čega se mijenja, a to je ono što 


ga čini tako silno složenim Spinoza je tijelo. 
shvacao kao dinamički odnos čije su unutarnja 
struktura | vanjske granice podložne promjeni 
Ta postavka neprestanog tjeka unutarnje 
dinamike tjela dopušta Spinozi bogato razumi- 
Jevanje interakcije među tjellma Kad se sretnu 
dva tijela, rječ je o susretu između dva dna 
mi&ka odnosa ılı su Indiferentna jedno prema 
drugom, ili su odgovarajuća | zajedno kom 
poniraju novi odnos, novo tjelo, ili su mozda 
neodgovarajuca pa jedno tijelo dekomponira 
odnos onog drugog, uništavajuci ga 


'Improvizacijske tehnologje’ ne postavljaju 
pravila vec svake sekunce nude perspektivu 
za beskonacne mogućnoati tijela, a povezane 
su s otkrivanjem, rizikom | sumnjom Zanimljivo 
Je kako nesto može biti pokrenuto, kada | 
zašto se strukture smiruju ı ukrućuju r kako 
one opet mogu biti pokrenute. Pojam 
beskonačnosti uzrokuje uvijek novo iskustvo ı 
osjećanje vlastitog tjela To vodi otvorenom 
procesu izvedbe koji “neprestano proizvodi 
nove mogucnosti što ne zahtijevaju ostvarenje 
koje imaju vlastitu vrijednost | vlastiti učinak u 
tome što ostaju mogućnosti ' 

(Mihat E Epstein) 


Širite ti prekidati raspon mogućnost zahtjeva 
otvaranje prema radikalno stranom Tijelo, 
kaže Bemhard Waldenfels, pokazuje sebe u 
prepletenosti 1 odvojenosti od vlastitog tjela 
koje ne može biti objektificirano te kao objekti 
ficirana opipljiva tjelesnost U toj razlici koja 
nam onemogucava da se promotnmo u pot- 
punosti stalno srećemo sebe | Izmidemo 
samima sebi Riječ je o pojmu asimetričnog 
prepletanja jednog u drugom u kojem se jedan 
širi prema drugom Nepodudamost mene sa 
sobom 1 s drugima ne dopušta da ja 1 drugi 
oblikujemo dijelove ili postanemo članovi 
sveobuhvatne cjeline | zato se proces iskustva 
pokazuje beskrajnim Prema Waldenfelsu 
srećemo stranca u sebi kroz "tjelesnu autoref 
erencijalnost' koja se otknva kao povlačenje 
od vlastitog sebstva Tjelesnost znači da ‘ja 
sam ja samo kao drug!" Sebe mogu obuhvati 
ti samo tzmicuci seb: - pojam apontanıteta? 


"Što manje kontroliraš | prepuštaš se nekoj 
vrsti prozimosti u tjelu, osjećaju nestajanja to 
ćeš više moci shvatiti diferencirane oblike 
diferenciranu dinamiku { ) Pokušavaš lišiti 
svoje tijelo pokreta, za razliku od mišljenja da 
proizvodis pokret ( -} - bilo bi to kao ostavlja 
nje vlastitog tjela u prostoru Rastapanıe 
dozvoliti sebi da ispariš, A pokret je čimbenik 
činjenice da upravo isparevaš " (Forsythe) 


Just do it 

Spontanitet ima veze s vrjednošću činjenja 1 
viđenja stvan koje ne traju, pnjelaza | nestaja- 
nja, prezenta A ima neke veze | s teskocom 
Između onoga sto znaš i toga kako dozivljavas 
vrijeme Izvedba je mjesto upetlavanja sa 
sadašnjoscu, a istovremeno | prelaženje 
beskonacno virtualnog 

Nepovratnost doživljavanja vremena, kojoj se 


Forsythe prepušta u brzim, složenim procesi- 
ma kretanja | vremenskim preklapanyma, fran- 
cuski koreograf, Jerome Bel, postiza koncen 
tracijom na mir | nista "Mene uistinu zanima 
samo to ništa , kaze Jerome Bel Ništa je jed 
Ina stvar koju se ne da predstaviti u teatru- Ja 
bih želio na scenu postaviti točno tu 
nepokazivu stvar to ništa 1 naravno smrt koja 
Je direktno povezana s njom Međutim, čim 
pomislim na smrt, osjecam se vrlo živim Ta 
akutna svijest o kraju puni me zvotom " 


Vitalitet 1 smrt mogu bıtı shvaceni kao 
međuigra jedino pnsutnošcu jednog u drugom 
Stvarajuc: nešto konačno, umjetnost vrača 
neposrednu moć beskonačnom. 

Jerome Bel odbija improvizaciju Njegove su 
predstave unaprijed "ispisane" 1 precizno 
defimrane Glumci ne čine ništa drugo osim 
onog što Cine Pa ipak Bel svojim predstava: 
ma razvija precizni konstrukt koji ima svoj 
učinak mobllizita inherentnu sposobnost gle 
datelja da reagraju ı da iskuse. Često je vrlo 
teško predvidjeti kako ca publika reagirati 
Reduciranje na ništa osim činjenja ne dopusta 
obnavljanje Ill rekonstruiranje necega, već 
krere prostor za neposrednost dijeljenog 
iskustva "The show must go on", njegova 
posljednja predstava je ekspenment koji stavlja 
u Zarıste procese između publike i scene Ona 
se bavi kazalištem 1 onim što se od njega 
očekuje, ali takoder | sadržajima kojima se 
bavimo u životu Konstrukt uzrokuje ponovni 
protok odbačenih sjecanja. Nastale veze a 
posebno one stvorena od gledatelja, spontane 
su I ne mogu bit: proračunate Ovdje ı sada 
raference se pojavljuju u svoj svojoj složenosti 1 
raznolikosti Performativnost se pretvara u 
aspekt spontaniteta ono što se povijesno sle- 
glo, transformira se tako da bude podređeno 
trenutnim. Djelovanje | uspostavljanje recla, 
piše Gerald Siegmund prepleteni su tako da 
plesu onernogucuju inscenaciju oslobađanja | 
odpustaju mu Jedino taloženja, izmještanja 1 
procijepe kroz dekonstrukeyu tjelesnih alika 
Belovo se tijelo smjesta Između svih medijski 
pospremljenih | u beskrajnim kombinacijama 
spojvih slika Tijelo može blti sve Deleuze voli 
citirati Spinozu "Dosad još nitko nije utvrdio 
što tjelo može" to ne znamo | zato moramo 
eksperimentirati 


Pitanje što tijelo može, pitanje moci, vezano je 
za Izvedbenu dimenziju tijela Belovi konstrukti 
kreiraju stanje bića koje označava prijelaz od 
moći djelovanja (spontanitet) prema moći da 
buderno aficirani (što odgovara moći postoja 
nja) Bivanje jest spontanıtet, cisto djelovanje 
S druge strane on je 1 osjećajnost pogon mu 
daju ne samo djelovanje, već | strasti uma 1 
tjela Kako Spinoza postavlja, upravo Je boga 
ta sinteza spontaniteta ı afektivnosti ta koja je 
toliko važna, knžište proizvodnje ı afekcije MI 
više jednostavno ne vidimo tijela u pokretu ı 
odmoru, već tijela s namjerom, tijela prožeta 
željom Kako se krecemo od žalosti prema 
radosti od strasti prema djelovanju, otkrvamo 
put povecanja nase mogi 


Belova strategija je pražnjenje umjesto 
objašnjavanja “Ne oslanjajte se na umjetnost, 
ja nisam vaš spasitelj Stvarı morate činiti 
sami ' Njegov minimalizam ima maksimalni 
uéinak on gledateljima daje moc da reagiraju 
spontano + time samu predstavu pretvara u 
neizvjestan događaj 


Say It now 

Teatar spontanıteta je teatar kao čista izvedba, 
kao čisti događaj mnoštva glasova | zbog toga 
takoder teatar proturječja izmjestanja otkrica, 
rizika 1 sumnji. Rad nizozemskog kazališnog 
autora Jana Ritseme održava se na sumnja- 
ma, prtanjima | eksperimentima sa značenjem 
bivanja u trenutku bivanja nezasticenim, 
bivanja pnsutnim kad nešto dolazi u postojan- 
je On pozva gledaoce da se upleću, da se 
"kreću" kazalištem kao "krajolikom kojim mogu 
putovati | poput njega postavljaju pitanja 
traže Težina je dana onome sto se nekontroli- 
reno pojavljuje u trenutku, onom što je ili zabo- 
ravljeno ili zanemareno, trenutku nesigurnosti | 
neobicnosti Svaka misao dobiva svoju skep 
ténu suprotnost | stvara podvojenost koja 
angažira u različita iskuetva percepcije viastı- 
tog potencijala ovdje i sada Teatar Jana 
Ritseme zıvı od znatiželja za sve stvari koje se 
mogu komunicirat od njihovog simultaniteta | 
koegzistencije. Godardovo "sve 1 ništa drugo" 
Je njegov program 


U teatru Jana Ritseme nema trikova Činenje 
nečega Istovremeno demonstnra | kako to 
ént: "Teatar podbacuje dok ga se stvara " 
Ovdje spontanitet znači ne upotrebu prethod- 
no proizvedenog veo izlaganje sebo 
dogadaju, nenaoruzan, ranjiv Trenutak odgov- 
ornostı ili odluke je trenutak ne-znanja, trenu- 
tak s onu stranu programa 


Biti kreativan je uvijek bilo nesto razlićito od 
komuniciranja Mozda és najvažnije biti kreirati 
prazne meduprostore ne-komunikacije, uzne 
mirujuce prekide ne bi li se izbjegla kontrola ' 
(Gilles Deleuze Negotiations ) 


To je promišljanje teatra spontanıteta, potraga 
za nskantnim gotovo neuspjelim događajem 
On stvara amblvalentno stanje bivanja Podıza 
zanimanje za percepciju ' svijeta u Kojem živi 
mo" (Merleau-Ponty), vlastiti svijet svijesti 
Krece se oko granica koje dijele mišljenje, 
zamišljanje, percipiranje | komuniciranje 
Dozvoljava Iskustvo razlike nečije vlastite svi 
Jesti spram svake komumkacie Prekidima 
teatar spontaniteta čini vidljivim ono čemu 
nema mjesta u ekonomi Zabava kaze Dirk 
Baeker, zakriva razliku Između komunikacije | 
svijest, dok je umjetnost pretvara u dogadaj 


Prijevod Nikolina Pnstaš 


Letting the body 
dance you around 


Notes on open concepts in 
contemporary performance 
Written by: Joachim Gerstmeler 


Inquiring into conditions and possibilities of 
improvisation and spontaneity might produce 
countless answers - Moreover to make the 
Issue even more difficult, most of these 
answers are probably acceptable Therefore, ıt 
seems to bs more interesting to find out what 
kind of implications there are today and what 
it is you ere doing, when you improvise, when 
you are being spontaneous How the incalcu- 
lable appears in the calculation of art And 
what this does to the aesthetic experience In 
this | primarily refer to contemporary dance 
and performance 


Do we need aomeone or something to rebel 
against? Though improvisation and spontane- 
ity are not really clearly defined themselves 

the aura of an ideology of freedom and libera- 
ton stilt clings to them What as a politcal 
approach during the sixties led. as far as 
dance was concerned, to a far reaching 
change of perspective (ie understanding the 
work as process, daveloping new methods tor 
the quality and discovery of movement, every- 
body accepting responsiblity and making 
decisions), now takes place in a different envi- 
ronment, The self is no longer seen as a stable 
identity Political approaches are less visible 
We are slipping between strategies and possl- 
bilities, jumping between versions of ourselves 


Spontaneity and improvisation are like a virus, 
which in the sixties attacked the Immune sys- 
tem of the established and the institutionalized 
(of movements, companies etc) Today, how- 
ever we are highly conscious that things are in 
a constant state of flux But ıt everything con- 
stantly re-arranges Itself how is it then possi- 
ble to question any order? Are there any alter- 
natives? If searching for alternatives unavoid- 
ably leads us back to our own patterns as 


Steve Paxton explalned refemng to the “horse 
principle” improvisation once again raises the 
problem of how to change yourself Or to be 
more precise how Is It possible not to remain 
stuck in the same relationship towards your- 
self? 


Improvisation and spontaneity Ive off the hope 
that decisions made in and out of certain situ- 
ations coutd lead into unknown areas But 
today this is less about creating something 
new and more about creating open spaces 
spaces of indefiniteness and simultaneous- 
ness which allow acting in the Are et nunc and 
out of a given situation Even if improvisation 
and spontaneity often go their separate ways, 
today they are most likely to be found within 
such open concepts 


Since the oft-descnbed “performative turn", 
spontaneity ¡e acting without pre-conceived 
notions, out of a given situation, has changed 
from a phenomenon of representation into a 
total theatrical event That which previously 
was embedded In the artistic design now - as 
in an experimental setting - Is released. a risky 
act which gives room to ths performativity of 
what is happening - and which can fal The 
situation of the participants, particularly the 
spectators, their behavior and ther decisions 
are now moving towards the center of the 
aesthetical experience 


Thus a kind of theater comes into focus 
which. according to Hans-Thies Lehmann is 
becoming relevant as 'an activity of creating 
and doing not as a product, as effective force, 
not as a work" To act means to set relation- 
ships into motion Relatonships of a concep- 
tual nature, forms of the human, or points of 
view, or perspectives 


Becoming 

"Nothing ıs more painful, frightening than a 
thinking slipping away from itself fleeting 
thoughts which, hardly sketched in their 
beginnings, are already gone already touched 
by oblivion or tumbied into others, which we 
can control no better We lose our thoughts 
permanently Therefore, we cling so desper- 
ately to solidified opinions " (Deleuze "What is 
Philosophie”) 


In his work the choreographer Wiliam 
Forsythe (Ballett Frankfurt) attempts thinking 
slipping away from itself With Improvisation 
Technologies he has for several years been 
developing a complex, open system, which 
generates and perpetuates movement through 
permanent decisions with respect to the mate- 
nal This ts not about shaping the body con- 
sciously but about developing a body reacting 
from ts dynamic diversity ‘Improvisation 
Technologies is a tool for the analytical 
dance eye an analytic view af movement or 
as Forsythe puts it “one way of taking mental 
note of what Just happened to you while 
improvising” It is a way of thinking about 


movement, which opens up a density of pos 
sibilities of perceivable relationships and coor 
dinations of movement Thus, you can at any 
time perceive the possibilities of a certain bod 
lly configuration. eventually and on a more 
complex level, intuitively And then | would 
suggest you try the results of that which you 
don t know move on from there, with no idea 
how it's going to turn out For me, that would 
be a truly successful dance because then the 
body would take over and dance at that point 
where you had no more idea | see that as an 
idealized form of dancing just not knowing 
and letting the bady dance you around 
(Forsythe) 


This 15 an attempt to go beyond the limits of 
what can be coordinated, an attempt trying to 
let go of ris own method Through a maximum 
amount of complexity, results are achieved 
which due to their timely diversity cannot be 
reproduced “The purpose of improvisation”, 
as Forsythe says, ‘is to defeat choreography, 
to get back to what is primarily dancing 
Dance ıs not a fixed unit with a stable or static 
internal structure Dance does not exist in the 
way things exist Dance is a mere event the 
production of something highly unstable that 
cannot be retained Forsythe has often noted 
that you cannot take movement anywhere: It 
exists as an idea. A physicist, for example 
simply has to believe that the result which he 
theoretically considers to be probable indeed 
exists But he can only prove it by becoming 
part of the event 


Dance. and the body in general, exists only in 
the temporal form, and therefore it changes 
and that 1s what makes ıt so enormously com: 
plax Spinoza understood the body itself as a 
dynamic relationship, whose internal structure 
and external limits are subject to change This 
proposition of the continual flux of internal 
dynamics of bodies allows Spinoza a rich 
understanding of the Interaction arnong bod 
las When two bodies meet there is a meeting 
between two dynamic relationships’ either 
they are indifferent to each other, or they are 
compatible and together compose a new rela 
tonship, a new body, or rather they are 
Incompatible and one body decomposes the 
relationship of the other, destroying it 


Improvisation Technologies’ does not set up 
any rules but offers a perspective on the nfr 
nite possibilities of the bady, which are offered 
avery second linked with discovery, risk and 
doubt It is of interest how something can be 
set into motion. when and why structures set 
ile and solidifv and how these can be set into 
motion again The concept of the infintte caus 
es one to experience and feel the body as 
constantly new This leads to an open process 
of performance which Is ‘incessantly produc 
Ing ever new possibilities which do not 
demand realization which have their own 
value and their own effect by remaining possr 
bilities * (Michail E Epstein} 


To extend or to break up the scope of the 
possibilities requires an opening up towards 
the radically strange The body, says Bernherd 
Waldenfeis, shows itself at the same time as 
ıntertwinsdness and separateness of one s 
own body that cannot be objectified and an 
objectifiad, tangible corporeality In this differ- 
ence which prevents you from obserung 
yourself completely you constantly encounter 
yourself and slip away from yourself It is the 
concept of ınterweevement as an asymmetn- 
cal one in another, in which one extends to the 
other The non-coincidence of myself with 
myself and with others does not allow that | 
and the others become members of an 
encompassing new whole Thus the process 
of experience turns out to be unending 
According to Waldenfels, you meet the 
stranger in yourself through the “corporeal 
selfreferentiality”, which reveals itself as a 
withdrawal of one's own self Corporeality 
means thet "only as another | am myself | 
only grasp myself by slipping away from 
mysalt - a concept of spontaneity? 


"The more you let go of the control. and give it 
over to a kind of transparency in the body, a 
feeling of disappearance the more you will be 
able to grasp differentiated forms and differ- 
entiated dynamics ( ) You try to divest your 
body of movement, as opposed to thinking 
that you are producing movement ( -) - It 
would be like leaving your body in space 
Dissolution, letting yourself evaporate 
Movement ıs a factor of the fact that you are 
actually evaporating " (Forsythe) 


Just do it 

Spontaneity has to do with the value ot mak- 
Ing and seeing things that do not fast of the 
transitory and the ephemeral, of the present 
And ıt has something to do with the trouble 
between what you know and how you expert 
ence time Performance is a place of the 
entanglement with the present and at the 
same time the crossing of the infinitely virtual 


The trretrievability of the experience ot time, 
which Forsythe allows to experience through 
fast, complex processes of movements and 
overlaps of time, the French choreographer 
Jerome Bel achieves through a concentration 
on stillness and nothingness | am actually 
only interested in nothingness, ' says Jeröme 
Bel “Nothingness is the oniy thing one cannot 
represent in the theater So | would like to 
stage precisely this unrepresentable thing 
nothingness, and of course death, which 18 
directly linked to it But as soon as | think of 
death | feel very much alive This acute 
awareness of the end fills me with life 


Vitality and death are only understood as the 
interplay of the presence of the one in the 
other By creating something finite art returns 
the immediate power of the infinite 

Jeróme Bel rejects improvisation His pieces 


are "wntten” in advance and precisely defined 
The actors do nothing but what they are 
doing And yet with his pieces Bel develops a 
precise construct, which has an impact it 
mobilizes the inherent ability of the spectators 
to react and to sxpenence It is often hard to 
predict how the public will react The reduction 
to nothing but doing doss nat allow retracing 
or reconstructing something but it creates 
space for the immediacy of a shared experi- 
encs His most recent piece The show must 
go on” ıs an expenment which moves the 
process between the stage and the audience 
into focus It deals with theater and the expec- 
tations of theater but also with the contents 
with which you deal in your Ife The construct 
causes discarded memories to flow again The 
connections made, particularly by the specta 
tors, are spontaneous and cannot be calculat- 
ed In the here and now references appear in 
all ther complexity and diversity Parformatınty 
turns Into an aspect ot spontaneity that which 
settled ıtselt histoncally Is transformed by 
being superimposed by that which Is in the 
moment Acting and ordering, as Gerald 
Siegmund writes are interwoven in a way that 
prevents dance from staging liberations alow- 
Ing only sedimentations, displacements and 
fissures dunng the deconstruction of body 
Images Bel s body locates Itself between all 
the medially stored and infinitely combinable 
Images The body can be everything Deleuze 
loves to quote Spinoza "No one has yet 
determined whet the body can do’ - we do 
not know and hence we must experiment 


Ths question what a body can do, the ques 
tion of power, Is related to the performative 
dimension of the body Bel s constructs create 
a state of being, which marks the transition 
from the power to act (spontaneity) to the 
power to be affected (which corresponds to 
the power to exist) Being is spontaneity tt is 
pure activity On the other hand, however, it is 
a sensibility it ls drven not only by the actions 
but elso the passions of the mind and the 
body According to Spinoza, it ıs this rich syn- 
thesis of spontaneity and affectivity which ıs so 
important, the intersectlon of production and 
affection. We no longer see simply bodies in 
motion and rest, but rather we find bodies 
with intention, infused with desire As we 
move from sadness to joy, from passions to 
actions we are discovering the path of the 
Increase of our power 


Bel's strategy is emptying instead of lectunng 
"Do not rely on art | am not your savior You 
have to do things for yourself His minimalism 
has a maximum impact he gives the specta- 
tors the power to act spontaneously thus tum- 
ing the performance itself to an incalculable 
event 


Say t now 

A theater of spontaneity ls theater as pure per- 
formance, as pure event of a multitude of vac- 
es, and thus also discrepancy, displacement, 


discovery, nsk and doubt The work of the 
Dutch theater artist Jan Ritsema lives off 
doubts and questions and experiments with 
the meaning ot being in the moment, being 
unprotected, being present when something is 
coming into existence He invites the specta- 
tors to interfere ‘to move’ m the theater as in 
a landscape, in which one can travel’. and, 
like him, to ask questions, to search Weight ts 
given to that, which uncontrollably appears in 
the moment which has besn forgotten or 
ignored, to the moment of nsecunty or 
strangeness Every thought receives its skeptic 
counterpoint and creates an ambiguity that 
engages Into different experiences of percsiv- 
Ing one's own potentiality here and now 
Ritsema's theatre lives off the cunostty of all 
things, which can communicate themselves 
from thelr simultanerty and coexistence 
Godard's "everything and nothing else ıs his 
program 


There are no tricks in Rıtsemas' theater Doing 
something at the same time demonstrates 
how to do it, “Theater fails while making.” 
Here spontaneity means to use nothing pre- 
fabncated, but to expose oneself to the event, 
unarmed, vulnerable The moment ot respon- 
sibility or decision is a moment of non knowl- 
edge a moment beyond the program 


‘Being creative has always been something 
different than communicating Perhaps, the 
most important will be to create empty inter- 
stices of non-communication, disturbing inter- 
ruptions, to avoid control ” (Gilles Deleuze 
”Negotiations ) 


This Is the calculation of a theater of spon- 
tenetty tt is looking for the risky, the almost 
faled the event It crestes an ambivalent state 
of being It rases interest in the perception of 
the world in which we ere living’ (Merleau- 
Ponty), the very own world ot the conscious- 
ness tt moves around the border between 
thinking/ Imagining/ percemng and communi- 
cating It allows experlencing the difference of 
one s own Consciousness with respect to 
every communication. Through interruptions 
the theater of spontaneity makes visible what 
has no place in the economy Entertainment, 
es Dirk Baeker puts it, covers up the differ- 
ence between communication and conscious- 
ness while art turns It into an event 


Sapucemo tijelima 
Razgovor s La Ribot 
Razgovarao: Goran Sergej Pristaš 
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F: Možete li opisati razvojni proces za predstave poput "Mas Distinguidas": u kojem arbi- 
trarnom momentu odlučujete "to se sad moze pokazati", "moglo bi biti završeno" 11) 
"zavrseno je"? 

Zbog fragmentiranosti "Mas Distinguidas' svaki dio ima vrlo, vrlo razlıcıt proces Ponekad tražim 
nesto zaista specificno, kao npr kako koristiti tjelo u komadu “Manual de uso" Na tom sam 
komadu radila s raznovrsnim knjižicama s uputama za upotrebu, od kamere do cjedilke za 
limun, stvarata kolaze tih uputa, ali nisam bila sigurna kako će to djelovati kada budem koristila 
tijelo Dugo sam sama smišljala upute za tijelo - kako plesati, jesti Na kraju sam upotrijebila 
upute tijelu da umre da se iskorijeni. To mi se vise svidjelo 

Komad s plietom potpuno je drugaciji Pokazivala sam rad-u-nastajanju nekim pnjateijima | držala 
pile za probu drugih ideja, a kad sam trebala objasniti što cu slijedece napraviti, rekla sam 
"Ovdje ne znam sto da radim" ı bacila pile onako kako to radim 1 u komadu Komad je bio gotov 
U "No 26" željela sam nacrtati glazbu na vlastito tjelo Voljela sam taj pasadoble od Carlosa 
Santosa | definitvno ga htjela upotryebitl Nadi olovke bilo je vec teze 

S 'Misunderstanding' bilo je isto Zeljela sam napraviti koreografiju samo naznačujuci korake 
kako to rade plesaci baleta Pojavljuju se dva tijela prvo koje naznačava | kreće se spontano te 
drugo koje pleše u mašti U oba slučaja, kada ideja postane jasna proces je isproba, fiksira), 
isprobaj, fiksiraj Kasnije sam shvatila da se ta dva tjela mogu naci u gotovo svim komadima To 
Je vrlo jasno | u komadu "Manual de uso" | u "Narcis" "Narcisa" je npr bila samo jedna vizija, 
jedna sekunda Kasnije sam radila na tome kako je pokazati all sama ideja je bila brza 
*Numeranda' mi je uzela više vremena, uglavnom zbog toga što sam glazbu snimala kod kuce s 
pnjatelima Jedan pnjatelj sa strojem za rublje, mikrovatnom pecnicom | telefonom, drugi s usisa- 
vacem, alarmom, metrenomom i tenom, treći s aparatom za kavu, pjesmom | ne sjecam se 
više. Zapravo sam željela imati živi zvuk na sceni, ali nije funkcioniralo pa sam pojedinačno snimi 
la strojeve | otišla prijatelju u tonski studio 


F Koja je važnost spontanosti u vašem radu? 

Pogledala sam u rječnik 1 našta da espontaneo znaci 3 - vlastitim impulsom, 2 - bez poklanjanja 
paznje | baz bnge za ljudsko činjenje , 3 -osoba koja uskače u kondu Sviđa mi se treca definici- 
ja Vjerujem da "espontaneo", osoba koja uskace u kondu, godinama razmišlja prije no što to 
ucini- lako on moze planirati svaki pojedini pokret realnost će ga zasigurno bitno iznenaditi Bik 
arena ljud zato teoretski, volim koridu Ona ima možda najsavrseny plan izvedbe a istovre- 
meno najspontaniji 


020 
021 


Spontanost se u određenoj mjeri pojavljuje u 
svakoj izvedbi Sve ovisi o tome koliko cyenite 
sadašnjost koliko ste u stanju raditi sa 
sadašnjošću U mojem je radu gotovo sve 
mišljeno, mjereno | odlučeno, pa ipak ponskad 
reagiram na ono što se događa Kad se nalaz- 
Im pred vama, pokazujem vam svoje misli, 
Ideje, svoj način gledanja na stvari Ja ne 
predstavljam jer ne postoji ništa za predstavit. 
Ono što vidite ono je što jest, a ono što jest 
ono je što sam mislila 

Volim misliti u vremenu koje prolazi. brzo, 
polako Jako mi je vašno razumjeti 1 konstiti tu 
ideju tijekom procesa Postoji jaz Između 
spontanosti | vječnosti, uvijek se trudim raditi 
unutar tog procijepa Osjećam tu prolaznost 
vremena bolje nego je mogu opisati. Volim taj 
osjećaj unutarnje tišine Jedna se stvar pojavi 
brzo, drugoj traba puno vremena 


F: Kad izvodite (i kažeta da ja ono što 
izvodite prilično fiksno) mora postojati neka 
vrsta osobnog iskustva s pubiikom. Koja je 
važnost takvih iskustava? Čini li vam se 
ponakad da vi viša gledata publiku nego 
ona vas (vas kao osobnost) - ili, 
metaforično, ima it vaša izvedba oči? 

Ja vrlo dobro mogu vidjeti publiku, njihove 
reakcije | njihove oči. U svim predstavama 
vidim svoju publiku U ‘Mas Distinguidas" kao 
da razgovaram s nima Tipičan ' razgovor" teži 
Je u početku jer se ne poznajemo, ali je vrlo 
lagan na kraju Imam osjecaj da postanemo 
prijatelji smijemo se zajedno, mislimo zajedno, 
bivamo zajedno Naravno, kad smo dobro 
raspoloženi Ponekad im se ne svidim Ili se oni 
ne svide ment a onda jednostavno idem dalje 
Uglavnom je riječ o ovom- sretnste nekog tko 
vam nešto govori. treba vam vremena da 
otkrijete sviđa li vam se to, odgovara Il vam | 
slično, a ukoliko se dopadnete jedno drugom 
onda stvari idu brzo, ljepo | glatko 
Metaforıöno govoreći da moje izvedbe imaju 
oči Ne mogu više ništa niti zamisliti, a da to 
ne uključuje razmjenu pogleda Nema mi to 
smisla Dvanaest, trınaest godina radim s 
očima Mislim da nikad nisam napravila pred- 
stavu bez takvog kontakta s publikom U 
posljednjoj ser istaknutih komada, "Stil dis- 
tinguished”, situacija je bila drugačija jer ja 
publika sa mnom u istom prostoru, pa nam se 
pogledi stalno sreću, a čak bih mogla reci ı da 
razgovaramo tjelesnim pokretima -brzim, 
sponm, reakcijama itd, Odnos je jedan prema 
jedan. Vidim pojedince, ne publiku. U "Sill dis: 
tinguished" više šapućemo tijelima nego što 
pričamo očima Sve je vrlo individualno, više 
unutamje, više osobno. 


F: Vi prodajata "istaknute komada“ istaknu- 
tim posjednicima. Kako vidita idaju nečijeg 
vlasništva nad vašim komadima koji sa 
izvode uživo? 

Istaknuti posjednici su posjednici istaknutog 
komada Oni nisu njegov vlasnici jer koncept 
vlasništva ne postoji u samom projektu Oni 
znaju gdje če se njihov komad izvesti, pnkazati 
zato što ih Ja obavijestim I ukoliko ga žele 


pogledati. ulaznica im je osigurana Trenutak 
proizvodnje pokazivanja istaknutog komada 
uživo ili kako drugacije jest stvaran. Umjesto 
ostataka ılı dokumenata nečega sto se 
dogodio cijenim "prolazni" trenutak 1 proda- 
Jem ga kao umjetničko djelo Ja sam definirala 
što istaknuti komad jest, a to je ono što 
istaknuti posjednik 1 dobiva. 


F: Neki posjednici vasih komada poznati su 
umjetnici poput Jeroma Beia, Franka B. itd. 
Također, postoji krug umjetnika koje se 
danas predstavija u istom kontekstu, mis- 
hm na Gillesa Jobina, Xaviera Le Roya, 
Thomasa Lehmenna 1 vas. što vam je 
zajedničko s tim umjetnicima? 

Mi pripadamo istoj generaciji Poznajemo, više 
ılı manje, radove jedni drugih, u nekim se 
slučajevima jako sviđarno jedni drugima, u 
drugima se uopce ne volimo Neke sam od 
njih pozvala da sudjeluju u "Desviacıones" 
dvotjednom programu održanom u Madndu 
kojeg sam pripremala s Blancom Calvo 1 
Joseom A. Sanchezom između 1997 12001 
Mi imamo vrlo različite ciljeve, ukuse, ideje 1 
načine pristupa viasitom radu, ali za neke se 
stvan moze reci da se pojavljuju kod svih nas 
rad na pokazivanju umjesto na predstavljanju, 
tisina, fokustranost na tijelo, tijelo umjetnika th 
gola tjela, ogoljene scene ogoljene situacije, 
mir ili neka vrsta mira jednostavnost svakod- 
nevne situacije svakodnevni predmeti 
svakodnevnu tekstovi fragmentirane strukture 
sistemi ili igre pravila 1 sl Prije ili poslje u svim 
djelima ili samo u nekim U mom slučaju zbog 
realnosti plesa u mojoj zemlji početkom 
devedesetih Španjolskoj odluka je bila za brz- 
inu, lakocu neovisnost | solo izvodaca/plesača. 
all | za nediscipliniranost | kontaminaciju. Bio je 
to nacin prezivjavanja, ali | bjezanja 

Prije ili kasnije vidjela sam neke od tih stvari 
kod mnogo autora moje generacije Poput 
Sarah Lucas ili Forced Entertainment, Claudie 
Tnozzi Marka Berretinya, Olge Mesa Nao 
Bustamante ılı Rineke Dykstra Richarda 
Billmghama 1 Morice Valenciano Yana 
Marussicha, Richarda Maxwella Rodnga 
Garcia, Meg Stuart Oskara Gomeza Matea | 
Još puno njih- Slobodni smo ı uzimamo udjela 
u drugim disciplinama, ali 1 svojevrsnoj suradnji 
među nama Mnogi su od tih umjetnika zamıs- 
lih ih vodili programe, grupe, dogadaje, 
improvizacije, izložbe U svakom slucaju, 
bogatije je ukoliko nismo svi uvijek u istom 
kontekstu. Mi nismo grupa Indmwidualnost 
unutar velike grupe možete pronaci jedino ako 
Je kontekst vrlo, vrlo sirok 


F: Kao što kažete, sve više autora iz nave- 
denog konteksta zamišijaju, programiraju 1 
organiziraju susrete. Je li to neka vrsta 
suprotstavljanja tržištu? Kakav je vaš 
odnos prema trzištu izvedbenih umjetnos- 
+? 

Vjerujem da su umjetnici uvijek osmišljavali 1 
organızıralı načine da se upoznaju, da razgo- 
varaju To je ono što mi volimo Razgovaratı 1 
biti s ljudima koji vole umjetnost, koji rade u 


umjetnosti, s umjetnicima, za umjetnika ili oko 
umjetnika 


F: U predstavi "El grsn game" postoje 
pravila, no struktura je proizvoljna, Takva 
vreta predstave traži da publika u 
određenoj mjen vjeruje da se vi zaista 
držite pravila "slučajnost". Svidjele mi se 
ta predstava, ali sam U isto vrijeme imeo 
osjećaj postojanja strukture koja ma pod- 
sjeća na narativne strukture upravo zbog 
autoriteta (ne autore strukture, već 
autonteta slučajnosti) Koja je razlika za 
sve vas kao izvođače 1 koreografe? što 
vam daje slučajnost 1 kakvu ona promjenu 
može dati publici? 

"El gran game' bila je jedan od najzanimljivijih 
procesa 1 predstava koje sam radila ali ne | 
najlakša istina je da takva vrsta predstave 
traži puno 1 od publike | od plesača Neki od 
plesača nisu bili dovoljno zreh da bi se nosili s 
takvom mogucnošcu, $ tom igrom Autontet 
slučajnosti bio je na određen način diktatorski ı 
Jako sam patila zbog toga Moja je ideja bila 
bliža bavljenju slučajem nego sljeđenju pravi 
la Točno je to bio moj prijedlog plesačima No 
nije se ostvano Čak sam bila sretna kada bih 
vidjela da plesači ponekad varaju To je na neki 
način bilo bliže mojoj lde ake nije uopće 1 
ZVUČI blesavo Boni smo se na prvoj razini 
Ja sam se također mučila izvana lzvodila sam 
samo "iznimke , dva trenutka prekidanja 
slučajnosti, glazbom, bojama | jasnim, 
smiješnim pravilima Tako da 1 sama nisam 
Puno pomogla, a bilo je prekasno da 
razmišljam o sebi kao o jednom od igrača! 


F: U predstavi konstite vrlo definiran 
znakovni jezik, ali tekoder 1 apstraktan 
materyal lako postoje razlike u njihovim 
referencama 1 tehnikama, njima se gradi 
površina (ne)komunikecije. Koliko vam je 
bitna izražajnost tih jezika? Kakva je njiho- 
va ekspresivne snaga? Što im prethodi? 
Jesu li eksplicitni? 
"Ovdje pokusavamo zamisliti politički govor 
koji izgleda kao gazela" To je bio tekst koji 
nam je preveo učitelj znakovnog jezika Tražila 
sam od plesača da znakovni jezik prevedu u 
ples samo s nogama, | to je vec bio ples 
Kasnije sam svima dala visoke pete Nazvali 
smo tu scenu Noge gazele Tražila sam da 
vizualni rezultat prijevoda u noge prevedu opet 
u ruke Tad sam tražila da fuckaju | kontinuira 
no skacu To je bio drugi matenjal nazvan 
Ruke gazele S tom su scenom prošli isti pro- 
cas igral su name tu verziju kao da igraju 
politički govor stojeći na stolici. Imali smo ı 
akclju Onu koju ja izvodim zajedno s dodaci- 
ma -skidanje 1 oblačenje slaganje | odmatanje 
hlača | pulovera Ta se akcija zvala Akcija 
Dodaci Preveli su je u ruke 1 prste 1 izvodili vrlo 
lizu publike sjadaći na stolici kao da vode 
privatan razgovor Tu smo scenu zvali Bliže 
Svima su nama tih prvih nekoliko mjasaci rada 
bili najnevjerojatniji Više nego sama Igral 
Konsirurrall smo osebujan tjelesni jezik sa 
stvamim značenjima te s energijom | voljom da 


komuniciranío s gledatajima. Međutim mato 
pomalo otkrıyalı smo da je takav pnstup 
nemoguća misija Mant je to bila najviša točka 
rada, možda najpoetičnija. Bio je to trenutak 
stvarnosti, | to vrlo snažan jer smo otkrili tišinu 
naših napora 1 medusobnog razumijevanja - 
nas četvero, samo među nama 


F. Što je trenutno u ženštu vašeg istraži« 
vanja? 

Boje mnoštvo ljudi. tržnice, hrana truba 
cvijeća, ribe ha ha, ha Završila sam neke 
stvan u zadnjih deset ili dvanaest godina 
Želim IĆI dalje Još uvijek ne znam kako, ali 


pronaći ću nove stvan, nove nacine, nove pns- 


tupe Godina 2003 bit ce mješavina retro- 
spektive | preporadanja 

Nakon deset godina istaknutih komada na 
mojem tijelu pripremam nešto što nazvam 
odcijepljeno tjelo, odnosno radim s različitim 
madijma poput videa, performansa, knjige, 
drugog tijela ı filma 

Pripremam "Panoramix", predstavu temeljenu 
na 34 istaknuta komada koje sam kreirala u 
zadnjih deset godina | striptease ' Socorral 
Glorial" Iz 1991. koji je bio sjeme tih komada 
"Panoramix" ću pokazati u Tate Modem 
sljedećeg ožujka kao dto programa Živa kul- 
tura. Englaska plesačica Anna Willams 
preuzet će drugu senju "Mas distinguidas" | 
izvodit će je od 2003 nadalje Radim takoder 
svoju drugu videomstalacyu Take off Pokazat 
cu seriju videoinstalacija pod naslovom 
"Striptease" u South London Gallery u isto vn- 
jeme kada | "Panoramıx' u Tateu 

Pnpremam ı knjigu "objskt" povezanu s tim 
radovima te film o "Panoramixu' Nakon toga 
ću stati na tn mjeseca da bih mogla započat! 
novu predstavu za teatar, s mnogo ljudi 
Usput, naslov bi mogao biti “Mission 
Impossible" ili “Espontaneos" 


Prijevod Nikolina Pnstaš 


Whispering with 


our bodies 


Interview with La Ribot 
Interviewed by" Goran Sergej Pnstaš 


F: Could you descnbe the development 
processea usad in your performances, 
such as Mas Distinguidas. When do you 
decide that “It's presentable" or "It might 
be finished" or "It's finished"? 

Because of the fragmentation of Mas distin- 
guidas, for each small part or piece a very, 
very different process is used Sometimes | 
am looking for something very specific how to 
use the body In Manual de uso, for example | 
had already been working with all kinds of 
operating manuals, for a camera or a lemon- 
squeezer, and making collages of the ınstruc- 
tons, but | was not sure how It would work for 
the body For a long time "ve been creating 
instructions for tha body to dance, to eat 
Finally | used tha instructions for the body to 
die, to becoma extinct | liked it better that 
way 

The piece with the chicken is very different | 
was showing a work in progress to some 
friends and | had the chicken | intanded for 
some othar Ideas When | got to the point 
where | had to explain what | was going to do 
next, | said “Hera I don t know what to do”, 
and | threw the chicken as | do in the prece 
The piece was done 

In "N? 26" | wanted to draw the music on my 
body | lovad this pasadoble by Carlos Santos, 
and absolutaly wanted to use it Finding the 
pencils was very difficult 

"Misunderstanding” was the sama | wanted 
to do a choreography Just marking the steps, 


as classical dancers do Two bodles appear 
the first is the body marking and moving spon- 
taneously, and the eecond is the body dancing 
In the Imagination In both cases the process, 
once the Idea was clear was to try and fix it | 
realised later that these two bodies are in 
almost all of the pieces In “Manual de uso” it 
IS very clear In "Narcisa" also This piece was 
one vision, one second Afterwards, | worked 
on how to present it, but the idea was a quick 
thing. “Numeranda” took me more time, 
which was mainly recording the music at 
home with some fnends One friend with the 
washing machine, microwave and phone, the 
other with the hoover, the alarm, the 
metronome, and the dryer, and the third with 
the coffee machine and - | don't remember 
now | wanted to do the Ive sound It didnt 
work at all, so | recorded the machines one by 
One and went to a friend's sound studio 


F: What is the importance of spontaneity in 
your work? 

| have locked in the Spanieh dictionary and 
espontaneo means 1 - on its own Impulse, 2 
- unpremeditated human action 3 - the per- 
son who jumps into a comda | like the third 
definition | believe the espontaneo, the person 
who jumps in the bull fight has been thinking 
about doing this for years He could have 
been planning every single movernent, but the 
reality will surely surprise him The bull "la 
plaza the people that s why theoretically | 
love corridas It ls the bast performance plan 
ever and the most spontaneous one at the 
same time Spontanelty 15 inside any live per- 
formance at some level It depends on how 
much you appreciate the present how much 
you can work with the present 

In my work almost everything Is thought out 
measured and decided in advance but some 
times | react to something that is happening 
around me Once | am in front of you | am 
presenting my thoughts my ideas, my way of 
seeing things | am not representing, because 
there is nothing to represent What you see Is 
what there is and what there is is what | have 
thought out 

1 like to think in the frame of time passing 
quick, slow ft is very important for me to 
understand and to use this idea dunng the 
work process There is a gap between spon- 
taneity and eternity, | always try to work in this 
gap | can feel this time passing better than | 
can explain it | like this feeling of interior 
silence One thing appears quickly, the other 
takes a lot of time 


F: When you perform (and you say that 
what you perform ts pretty much fixed) 
some sort of personal relationship with the 
audience must take place. What ıs the 
importance of the experiences you have 
during the performance? Do you think that 
you are sometimes watching the audience 
mora than the audience is watching you 
(you as a personality) - or, to be metaphori- 
cal, does your performance have eyes? 


| can see the audience very well Their reac- 
tions and eyes In all my pieces | see the audi- 
ence In Mas distinguidas it is like | am 
talking to them Like a typical conversation” 
ıts’ more difficult at the beginning as we 
don't know each other and it's very easy at 
the end | have the feeling that we end up 
being fnends, laughing together, thinking 
together, being together When we are happy, 
of course! Sometimes they don’t like me or | 
don't like them, then I just keep going Most of 
the times it's - you meet someone who 1s 
telling you something you need time to dis- 
cover If you like it whether you feel you are 
comfortable, etc, and if you like each other 
then things go quickly, nicely and softly 
Metaphoncally, my performances have eyes 
yes | cannot imagine doing anything without 
eye contact It doesn't make sense for me 
For twelve, thirteen years | have been working 
with the eyes | don't think | have ever made a 
piece without eye contact In my last senes of 
distinguished pieces, “Stil distinguished” the 
situation was very different because the audi- 
ence are with me in the same space, so our 
eyes are in constant contact, but | could say 
that in this piece we talk with our body move- 
ments - fast slow with our reactions, etc 
Here the relationship is one on one | see ındl- 
viduals not an audience In Still distinguished! 
we are whispering with our bodies more than 
talking with our eyes It is something for 
each person individually, more interior mare 
personal 


F: You are selling "distinguished pieces" to 
distinguished proprietors How 

do you see that idea of somebody’s owner- 
ship of the pieces you perform 

alive? 

The distinguished proprietors are the propri- 
etors of a distinguished piece They are not 
the owners because the concept of ownership 
doesn i exist in the distinguished project They 
know where their piece is taking place or 
being presented because | inform them and if 
they want to see their piece they always have 
a place at the venue 

There is a real moment when a distinguished 
piece is being produced, presented, when it’s 
alive or whatever Instead of having the detn- 
tus or the documents of something that hap- 
pened, | value “he ephemeral” moment and | 
sell t as a work ofart | have defined what a 
distinguished piece is and that is what a dis- 
‘tinguished propnetor gets 


F Some of the owners of your pieces are 
renowned artists such as Jerome Bel, 
Franko B., etc Also a group of artists ıs 
usually being presented in a similar context 
as yourself: Gilles Jobin, Xavier Le Roy, 
Thomas Lehmenn. What do you have in 
common with those artists? 

We are of ihe same generation We more or 
less know each other's work and in some 
cases we like each other very much: in others 
we don't like each other at all | have invited 


some of them to participate in "Desviaciones”, 
a two week program in Madrid that | curated 
with Blanca Calvo and Jose A Sanchez from 
1997 to 2001 

We have very different alms tastes ideas and 
ways of approaching our work, but there are 
things that one could say almost all of us 
share focusing on the body, the artist's body, 
or the naked bodies, working with presenta- 
tion instead of representation the use of 
silence, the bare scenes, bare situations the 
use of stillness or a kind of stilness, of simplic- 
ity, daily situations dally objects daily texts of 
fragmented structures, aystems or games, 
rules ete Sooner or later, you find all or some 
of this in our works In my case, because of 
the reality of the dance in my country, Spain, 
at the beginning of 90, | went for rapidity light- 
ness, independence, and the use of solo per- 
former/dancer as well as for interdiseiplinanty 
and contamination It was a way to survive but 
also a way to escape Sooner or later, | see 
some of these things in a lot of artists of my 
generation Sarah Lucas or Forced 
Entertanment, Claudia Thozzi, Marco Berretinı, 
Olga Mesa Nao Bustamante, or Rinske 
Dykstra, Richard Bilingham and Monica 
Valenciano, Yann Marussich, Richard Maxwell, 
Rodrigo Garcia, Meg Stuart Oskar Gomez 
Mata, and many others We are after freedom 
and complicity with other disciplines and also 
a kind of co operation between us A lot of 
these artists are curating programmes, 

groups events, improvisations exhibitions or 
have done so In the past 

Anyway, tt is more varied f we are not always 
In the same context We are not a 

group Only if this context is very, very large, 
can we find the individuality inside this group 


F As you say, more and more artists are 
curating, programming or organising mest- 
Ings Is it a kind of confrontation with the 
market? Whet is your relation to the per- 
forming arts market? 

I've always believed that artists have curated 
and organised things for themselves in order 
to meat other artists, to talk to other artists 
That's what we like To talk and be with the 
people who like art or who work in the arts, 
with artists or for artists 


F: In the performance "El gran game" there 
were some rules, but the structure was 
random. That kind of performance asks 
from the audience to trust that you ere 
really following the "rules” of chance. | 
liked that piece very much, but all the time 
I had a feeling that there 1s stil! a kind of 
structure which reminds me of narrative 
structure beceuse of Its authority (this time 
there is no author of structure, but there is 
the outhority of chence). What was the dif- 
ference for you as performers and chore- 
ographers? What did chance give you, and 
what difference could it give (or gave) to 
the audience? 


El gran game has been one of the most inter- 
esting processes and pieces of work | ever 
did, but not the easiest It ls true that that kind 
of performance asked a lot from the audience 
and a lot from the dancers Some of the 
dancers were not mature enough to deal with 
this possiblity. with this game The authority of 
chance was in a way dictatorial and | suffered 
a lot because of it My point of vew had more 
to do with chance rather than just following 
the rules. That was my exact proposal to the 
dancers It didn't really happen | was even 
happy when sometimes | saw the dancers. 
cheating! That was in a way closer to my idea 
even if it was not at all „even If it sounds 
silly We struggled in the first level 
| also struggled on the outside t just per- 
formed the ‘exceptions’ the two moments 
to break the chance, with music, colours and 
clear funny rules So, | was not very helpful 
and it was too late to consider myself inside 
for the rest of the game! 


F: In that piece you used a very defined 
sign language, but also some abstrect 
material, There ore differences in reference 
and technique, but somehow It builds up 
the surface of (non)communicetion. How 
much does the expressiveness of those 
lenguages matter to you? Whet is their 
expressive force? What precedes those 
meterials? Are they explicit? 

"Here we are trying to Imagine a political 
speech which looks like a gazelle” This was a 
text that our sign language teacher translated 
From the sign language, | asked the dancers 
to translate rt into a dance using only legs 
since ıt was a dance already Afterwards, | 
added the high heels for everyone We called 
it Legs gazelles Then | asked them to trans 
late the visual result of the “legs” translation 
using their hands Then | asked them to whis- 
tle and jump constantly That was another 
matenat called Hands gazelles With Arms 
gazelles they repeated the same process 
They were doing that version as a political 
speech standing on a chair We also had an 
action That was the one that | performed wrih 
the extras - dressing and undressing, folding 
and unfolding trousers and jumpers This 
action was called Action Extra They translat- 
ed it with ther hands and fingers and per- 
formed it very close to the audience. sitting 
down on a chair, as a pnvete conversation 
We called ıt Closer 

For me and for everyone. this part of the work 
was the most amazing, the first months 

Much more than the game! We were con 
structing a specific body language, with real 
meaning, and with the energy and will to 
communicate with the audience But little by 
little we were discovenng that it was a mission 
Impossible For me that was the high point of 
the work, maybe the most poetic lt was a 
moment of reality, very strong when we 
discovered the silence of our efforts and how 
we understood each other the four of us, 
just between ourselves 


F: Whet ıs the focus of your reseerch right 
now? 

Colours a lot of people markets, food, trum- 
pets, flowers, fishes, hehehehhehehehe | have 
finished some things I've been doing over the 
past ten or twelve years | want to move on | 
still don't know how, but | will find t, new 
things new ways new approaches The year 
2003 will be a mix of retrospective and reno- 
vation After 10 years of doing distinguished 
pieces using my body, | am preparing what | 
call a detached body, which means | am now 
working with different media, such as video, 
performance, books, another body and film, to 
be able to move on, ‘out of my body’ 1am 
preparing Panoramix, a performance based on 
the 34 distinguished pieces that | have created 
in the past ten years, and the sinptease 
Socorro! Gloria!” from 1991, which was the 
seed of these pieces | will present Panoramix 
at Tate Modern next March as part as the pro- 
gramme Live Culture 

The English dancer Anna Willams will take the 
second series of Mas distinguidas’ and will 
perform it from 2003 onwards | am also doing 
my second video installation Take off. | will 
present a senes of video installations entitled 
"Stnptease" at the South London Gallery at 
the time of the Tate performances of 
Panoramix 

| am preparing an "object" book related to 
these works and also a film on Panoramix 
After that | will stop for 3 months to be ready 
to starf a piece with a lot of people for the the- 
atre By the way, the ttle could be 'Mission 
Impossible” or “Espontaneos” 


Da li se moze plesati 
logicko podizanje plesa 


Neka pitanja | odgovori o predstavi Weak Dance Strong Questions 
Jonathana Burrowsa i Jana Ritseme 
piše: Bojana Cvep6 

foto: Herman Sorgeloos 
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"Dobro veče, moje je me Jonathan Burrows, predstava se zove Weak Dance Strong Questions | 
traje pedeset minuta ' 

Vidim dva čoveka kako iznenada zakoračuju postrance u beli, podjednako osvetljeni prostor, kao 
da zauzimaju pozicije za izvođenje Pošto su poceli da se krecu u tišini praznog prostora, proze- 
toj vizuelnim + zvučnim šumovima prema ulici otvorenih vrata | prozora, ja flukturram u nedoumici, 
da li je Improvizovano il je koreografija Usmerenost neintencionalnostı pokreta je toliko snažna 
da se čini izvežbanom | tako me vodi sumnji u moje razumevarije improvizacije na prvi pogled 

Da li sam zadovoljna što prepoznajem Burrowsa kao profesionalno obučenog plesača koji se 
sada krece na način Koji bi se mogao opisati kao neprestano razokwravanje tog što njegovo telo 
'poznaje kao ples dok pešačko telo Rıtseme bez nastudiranog vokabulara pleše nešto poput 
'plesanja plesa'? Ili ubrzo moram da se razveZern od posmatranja te razlike kao ocigledne, 
unapred ugrađene uslovnosti njihovog plesa kako bih mogla da uvidim ono što pleni preko 
datog, name, kako ova; duo nastavlja de crta nešto poput Iimaginamog pejzaza plesnih pokreta, 
pojavljujući se ı nestajući pra no što ce poprimiti oblik? Da bih razumela 'zadatak' koji je doveo 
do aktivnosti 'pokretanja u sred' nečega, iako bez strukturalnog cilja, moram k da primetim da su 
se oba plesača odvojeno | nezavisno udubila u istu produkciju telesnih iskaza ispražnjenih bilo 
kakve značenjske svrhe izuzev toga da budu izgovoreri, mucani ih glasno otplesani 1 napušteni 
pre no što su mogli da uspostave pune redenice'? | da se pitam kako ovaj ples opstaje kao duo 
gde dvojica nikada ne komuniciraju, pa ipak, ne sudarayudı se Ili ne isključuju jedan drugog, razvi- 
jaju plesne sazvuke? Mislim li o 'zadatku' na kojem počiva prećutni dogovor? 

Prvtači noge jednu kraj druge, kako ce odvezati čvor? Ja bih verovatno pruzila desnu nogu 
napred, ali šta on radi, on počinje da skače s obe noge zalepljene jedna za drugu i iznenada zas- 
taje | gleda ruke kojima je držao noge. Sada mı pogled prelazi na drugog, koji nešto barata prsti- 
ma po zadnjem džepu | hvata se za nj kao da če mu se celo telo okrenuti prema zadnjici Da li 
prestaje zato sto je shvaho šta radi ih zato sto sada poznaje osecaj toga, te mu se telo upušta u 
skok napred i spotice jednom, dvaput? Da li on to frustrira sopstveno kretanje ih se to odvija pre 
no što je mogao da ga kontrohse ı zaustavi? Mogu h da pratim ono što vidim? Ako mi ruka ne 


stigne sva da zabelezı takmičuci sa s brzinom 
pokreta, mogu h uopšte da ga sagledam u 
potpunosti? Ih sam prenapucena ekscasıynım 
korakom promene, ovoga plesa poput živog, 
fludnog nepravinog uobličavanja krajolika, koj 
je z jednog u drug trenutak različit, z jedne u 
drugu predstavu, z jednog u drugi ugao pos 
matranja he samo mog th pogleda drugih 
gledalaca vec različit ı samim izvođačima? Da 
4 onda nalazite da ovo moze biti pouzdan 
opis? I se pitate od koje tacke bih mogla da 
izmišljam nekakav automatizam pisanja plesa, 
doslovno ostvarujući otvoreni koncept toga sta 
je ples? Da it br bilo zamorno th uzbudijivo citati 
zapisanu partituru ik njeno upnhičenje u plesu, 
jednom kada ste uspeli da ga zamislite? It vam 
je dosadno kada shvatita da nema pozva da 
se ovaj pokret razuma kao nesto signifikantno, 
u odnosu prema spacifiénim značenjima koja 
su prikazana | otud zahtevana da se prevedu? 
Uključeni ste u raspodelu uloga zmeđu 
izvođača 1 publike gde se mišljenje-plesa / 
pravljenja-plesa / plasanja-plesa / gledanje 
plesa odvija ı za izvođače ı za gledaoca kao 
sve-u-jednom procesu Da Ir vas narvira th je 
zadovoljstvo sedeti u razmaku prema izvođaču 
koj pleše ono što gledalac može da misli! 
zamisli kao ples koji bi on(a) mogao-la plesat? 
U nastojanju da zahvati | raspravlja predstavu 
WDSQ na fenomenalnom planu, moje 'pisanje" 
je, svakako, strateški promasaj kojim bih zelela 
da predložim analitički ınterpretativn model 
ovog dela kao plesa koji predstavlja logiku 
cinjenja plesnih iskaza Suprotno onoma što bi 
se činilo da prepnčava još jedan éorsokak 
plesa u smislu proglašenja 'kraja* koreografije, 
kompozicije, autorstva | interpretacije pred: 
lazem nultu tacku polazišta s kojeg WDSQ 
ispituje granicu pokreta kao plesa - na, ne 
granicu plesnosti kao takve (o čemu na može- 
mo ništa da kažemo zapravo) već granicu 
izražavanja pokreta prema otporu nužnosti nje- 
govog uobličavanja Ako u tumačenju WDSQ 
pozajmim Wittgensteinove stavova, parafrazı 
racu ih ovako Ne možamo misliti ples, koji ne 
mozamo plesati, zato na možemo ni plesati 
ono što na mozemo misliti kao ples 1 Moguce 
u okviru ma kakvog ograničenja može se raz- 
motriti jedino ako se ostvan kao događa), koji 
neizbežno zauzima naki oblik. Stoga, kako se 
moze plasati mogućnost plesa, kada svaki 
pokret uvek-vec isključuje drugi pokret? 
Mozda se moze plasati mišljenje plasa? kao 
pokazivanja 'skela' logičkog podizanja plesa 
Kako bismo ustanovili na koji je način 
improvizacija u WDSQ ograničena ılı otvorena, 
svaki iskaz možemo uzati kao analitičku 
propozieyu pri kojoj svaki pokret, kao | svaka 
stvar u iskazu, sadrži mogucnost svih situacija 
Svaki pokret na belu stranicu praznog prostora 
upisuje jedno moguće stanje stvari u tome šta 
se može plesat: Mogućnost razlicitih konfigu 
racija pokreta se ne samo misli. ımagınıra ili 
potom interpretira, vec se izgovara | pokazuje 
u izvođenju Tako svaki iskaz artikuliše 
propoziciju: kako pokreti stoje a na šta jesu U 
svakoj propoziciji raspored pokreta se 
omogućava u ızgovaranıu, a! je važno da se u 


Svakoj instanci "iskusava mogucnost kao 
takva" (Hans-Thies Lehmann), da svaki 
pokret izlazi iz znanja o iskazivanju nečeg 
proizvoljnog što ce ubrzo biti napusteno iii 
zamenjeno nečim drugim Svaki iskaz izlaže 
moguce, obavezujuci se površini rasklapanja 
jednog pokreta drugim, tako da svaki nastupa 
kao da poništava prethodni pokret 

Propozicija je nepotpuna' lako "potpuna 
slika nečega"'4, što odjekuja | u onom 
Cageovom dictumu “Anything goes, but not 
everything happens“. Otud se uklanja potraga 
za unutarnjim svojstvima, za razlozima u propt 
tvanju zašto', zašto ovaj, a ne neki drugi 
pokret, ı u kakvoj je vezi sve to sa osobama 
koje izvode, ono razmisljanja koje pruža udob- 
nost ispitivanja ličnog udala plesača ı sop- 
stvenog prosuđivanja. ‘ovo mi se dopada a 
ono ne" Ništa fiksno ill suštinski odrađujuća 
za delo ih subjaktvnost plesača ne može sa 
utvrdi, kako se sve matenjalne odlike plesa 
pojavljuju u formi propozicya Koju onda formu 
propozicije WDSQ usvaja? Ili da jednostavno 
pnupitam. šta je ono restriktivno ili sta se 
zadrzava istim u obilju improvizacione vanjabil 
nosti? 
Ono što Burrows 1 Ritsema nazivaju ‘plesanje 
pitanja (a što nalazimo | u naslovu predstave) 
Je upravo izraz koji obuhvata sve oblika plesnih 
iskaza Svaka plesna propozicija potvrđuje 
vopstenu formu pitanja "Ja li stoje stvan 
ovako?" Stoga je u svakom pojedinačnom 
arbitrarno izrabranom pokretu, materyalzovan 
određeni logički prototip pitanja "Može li ovo 
da plese? | moža li ovo da bude ples?" U 
okvinma ove opšte propozicione forme pitanja, 
sve je promenljivo jer je svaki pokret pod- 
vrgnut logičkoj propaziey! koja sama po sabi 
ništa ne govori ili, drugim rečima, obaćava sve, 
tout et nen d'autre (Jean-Luc Godard), svat 
ništa drugo, odnosno, ne nešto posebno 
istaknuto 
Buduci da u logici nema razlike između opšteg 
1 posebnog, Jer "biti opšte na znači ništa više 
od toga da bude slucajno validno za sve 
stvan"'5 , sledeče pitanja glasi kako se propiti- 
vanje može artikulisati u plasu? Kako izgleda 
plasati pitanja, ne neka odradena pitanja vec 
formu pitanja? 
Forma propitivanja u WDSO ja otelotvorena u 
tipu smtaksa prekida Svaki iskaz se prakida u 
tački u kojoj oblik pokreta teži da poprimi intel 
igibilnu formu, formu koju Izvođaci mogu da 
prepoznaju + promisle, te u najgorem slučaju 
vanraju ili ponove Kao da pokusava da 
izmakne mentalnoj kontroli, svaki pokret se 
zaustavlja u tački u kojoj stiča samoreflek- 
sivnost izvodača No ovu opservaciju treba 
uzat: opreznošču kojom se donosi odluka da 
sa neki pokret prekine ılı promeni. Nije rad o 
spontanoj samo -ekspresiji, koja se odvija izvan 
onoga sto izvođači (zele da) znaju Naprotiv, 
sprovodi se kognitivna kontrola u obustevljanju 
spontanih 'izliva' plesa, koji Inače uvek odmah 
otkriju jezičku pnradu Ne postoji nista čisto 1 
čistunski modernističko u ovom upitu, jar bi to 
podrazumavalo 'čiscenje plesa prema Izves- 
nom idealu plasa, dok se ovde odvija pražnjenje 


pnkazivačkog u plesu U protivnom, bilo bi 
više materijalnog otpora da se ovo delo tumači 
eksternom logikom filozofskog koncepta. 
Premda Burrows | Ritsema ne naglašavaju 
koncsptuallstiöku nameru da raspravljaju ples 
a wittgensteinovska analitička logika je 
isključivo proizvod moje interpretacije koja im 
Jedan od mogucih interpretatrvnih modela prp- 
!suje, oni zasigurno očituju diskurzivan interes 
u ispitivanju body-mind odnosa u plesnoj pro- 
dukcy! Da njihov interes preovladuje u 
fenomenu postavljanja ovakvog plesa. umesto 
da samo izlaže formalistićku konceptualnu 
izjavu koja bi se ispostavlla kao demonstracja 
mišljenja plesa može se precizno poentirati u 
razlici Između pitanja koje ne postavljaju "Šta 
bih mogao da plešem sada?" | pitanja koje ja 
pratpostavjam da mozda pitaju "Sta je to sto 
plešem sada?" Sada sada je reč koja me 
ubeduje kada pišem o WDSQ, kao da sam 
zaslapljena glatkim, ali odlučnim kontnuitetom 
u kojem protice trajanje predstava Kako jedno 
za drugim slede pitanja? Koja operacija 
povezuje smenjvanje flukseva | rezova u ovom 
plesu? 

Kako su "'sve propozicije jednake vrednost" a 
"hijerarhije jasu ill moraju biti nezavisne od 
realnostı"‘6 , tako | vanjablinost pokreta od 
Jednog do drugog iskaza razotkriva operaciju 
dermranja jednog pitanja Iz drugog pitanja na 
pitanje na pitanje td, u nizu sukcesivno pn 
menjenog propitivanja ekvivalentno konceptu 
redanja 1 tako dalje' "Ne postoji obaveza u 
događanju neke stvan samo zato što se neka 
druga dogodila Jedina nužnost koja postoji Je 
logička nužnost "7 Ako ne postoji način da se 
ispita kauzalnost odnosa pokreta na primer u 
trzanju leve ruke posto je desna noga Iscrtala 
krug, jedina pobuda koja nagoni jedan pokret 
ka drugom je nužnost proprtivanja, oblikovanja 
plesa u propozicionoj formi 'pitanja' Dosadno 
je svakom ko traži napetost u očekivanju ili 
predviđanju onoga što sledi, jer novo u ma 
kojoj instanci nye očekivanje onog sto ‘još nye" 
li iznenađujućeg Ako logika prethodi svakom 
iskustvu, zaokupljena ne omm 'kako' već ‘Sta’, 
zašto uopšte slavimo to svako nešto što svako 
plesno pitanje donosi? U odgovoru na ovo 
pitanje WDSQ jasno pokezuje da konceptual- 
istićka deklarativna izjava. Ovo je ples nye 
dovoljna, | da su, otud, Burrows 1 Ritsema 
izabrali da traze | podvrgnu se procesu propiti- 
vanja umesto da samo pokazuju Ili iznose 
izjavu zaključak Wittgenstein zapisuje da 
svaka mogućnost mora vec biti u samoj stvari 
upisana, "šta je mislıvo, takode je 1 moguce", 
ali ono sto je u logici proces ekvivalentan 
rezultatu, u plesu je dato iskustvo plesanja 
koja omogucava da se ostvan svaka 
mogucnost u obliku pitanja 

Ako je svaka potencijalnost svedena 1 preknže- 
na realizacijom mogucnosti zašto se ovaj ples 
uopšte odvija u strogo omeđenom trajanju? 
Blatantnije odbacivanje ınteresantnostı ovoga 
pitanja kaže zašto je potrebno da zauzme 
prostor ı vreme, moguce (u plesu) koje je 
uvak-več misivo? Zašto je potrebno da se 
Izvođači umore od zadatka? 'Umomi su od 


plesanja“, alt se mogu iscrpsti samo ne- 
značenjem Rad koji je uložen u pedeset minu- 
ta je neophodan zarad odsustva bilo kakve 
potrebe ili nuznosti sto bi se deleuzjanskim 
terminima moglo nazvati aktivnost ni za šta 
On odbacuje svaki poredak preferencija, svaku 
organizaciju pokreta prema cijevima Pa ipak 
potreban mu je prostor, potrebne su mu 
potencijalnosti prostora u onoj men u kojoj 
prostor čini ostvarenje dogadaja mogućim? 
Okvin ujednačeno belog osvetljenog prostora | 
unapred markiranog trajanja pozvani su da 
odobre plesu raspršivanje slike, slike koja 
može da se odvoji 1 da rad redukuje kako bi 
poslužila zasebnoj funkciji zastupanja pred 
stave Moj opis kratkog Izvadka predstave 
Jasno se očituje nedovoljnim Ako slika ne 
može da posluži, a u prog tome govore sva 
ove reči kojima tražim način da objasnim kako 
je produkovan ovaj pies ll preciznije, kako se 
može razumeti organizacija njegovih pokreta, 
Jedini drugi način da se na predstavu refenra 
jeste da se pokaže Neki iz publike, priupitani 
“kako to izgleda", izveli su WDSQ na svom 
telu lako se nikada nije desilo da neko od 
gledalaca stupi na scenu u toku predstave S 
ove strane se WDSQ samoukida obavezujuču 
dvostruku vezu se ne vezom igrajuci u 
nađenom (t neizmenjeno) belom, jednako 
osvetljenom prostoru sa okružujućim nakon- 
trolisanim zvucima, WDSQ pokazuje aktivnu 
indiferentnost prema izabranoj specifičnosti 
konkretnog mesta, tako da omogucava izgled 
nečeg što je svuda pomerjivo Duo je 
usredišten na još Jednoj ne relaciji koja se tiče 
nemoguceg susreta tela koja se uzajamno 
izbegavaju bez ikakvog napora, odnosno tako 
što ne označuju namemo distancu između 
sebe, čak | kada stoje blizu, a opet nikada se 
me dodirujući Okvir onoga sto Ja unapred dato 
kao prostor, vreme 1 ne-kontakt, neophodan je 
ne da odredi već da dislocira srediste usled 
ćega pokret dobija kvalitet 'pokreta u sred" 
nečega, koje postaje nešto samo ako bude 
vodilo nečem drugom | to intenzitetom iserplji- 
vanja ova aktivnosti zamenjvanja pokreta 
Razliciti odzivi publike su mogući, gotovo da 
su uračunati ılı pretpostavljeni situacijom u 
kojoj je gledalac pnnuden da donese odluku o 
sopstvenom stavu Kako se postaviti prema 
radikalno demateryalzovanom objektu plesa, 
ako je to zakljućak koji se da izvesti preko 
prostog neprihvatanja (“sve može, ali [stalno 
nas ovaj ples podseca da} nje da se sve 
dašava')? Jedan odgovor je ne, ne slabom 
plesu, ukoliko ja kao gledalac ne vidim nista 
upitno ili propriujuće u tome plesac i ne 
plesač u improvizaciji Drugi mogucı (1 ost- 
vareni) odzm su oni koji ostaju, koji su odlućili 
da razviju Izvesnu su prisutnost s predstavom 
Ako "propozicıa ukljućuje sve što projekcija 
uključuje, ali ne 1 ono što je projektovano 19 
podstaknuta sam da kao gledalac proširim ı 
dopunim svaki percipirani iskaz u mogucu 
situaciju Moj matod u iskustvu koncepta pro- 
yekcye bio bi da mislim smisao svake propozi- 
cije postavljajući ja videči je 'u' ili kao’ pokret 
u imaginarnom dance-scapeu Zahvaljujuci 


E A Ero 


namernoj slabosti koja se ogleda u tome sto 
SU Izvođači posvečeni paradoksu nenten- 
cionalnog gotovo poput slucaja neodređenog 
samoizražavanja, dopušteno mi je da se “u 
predstavi WDSQ nađem Kao subjekt koji 
određuje granice dela ili radije mog 
razumevanja onog sto opažam. tako se cini 
već uobićajenim, kao da se stanje otvorenog 
dela’ primenjuje na svaki predmet tumačenja 
danas ovde, iz plesa 'oslabljenog od namere 
da Izgleda kao izvestan ples, gledalac dobija 
snagu ili ja snažno ohrabren da 'radı' Kako? 
Posmatrajući 1 misleci plas ne samo kao 
pitanje “da hi ovo pleše 1 da lije ovo ples?” već 
u koraku premeštanja u položaj onoga koji 
pleše 

S druge strane mogu da dpoustim da pred- 
stava sa mnom rezonira u sasvim antinterpre- 
tativnom maniru Ne “učestvujem'. ne osecam 
prinudu da dovršim nepotpuno. da postavljam 
pitanja ılı da pratim proces istraživanja sop- 
stvenog kapaciteta imaginacije Umesto toga 
se prepuštam igri /game/ udvostrucavanja 
plesa kao šumova, slićno tome kako se uziva 
u fanomenu koji ne zahteva razumevanje kao 
Sto je prvo slušanje neke nepoznate instru 
mentalne melodije, na primer Slušam je ı pri 
tome, ponavljam u sebi kako bih zadržala ili 
produžila otske zvučanja Ili kao što uživam u 
slušanju jezika koji razumem ill ne razumem, ali 
ne mogu da govonm, moj jezik tajno imitira 
morfološke pokrste govora. U Iskusenju sam 
da igram ovu igru tihog mucanja, pokušavajući 
da zadržim svaki mali korak u pokretu pre no 
što mi izmakne Tu nalazim nasiadu, jouissance 
stisnutost u kratkom zakešnjenju između 
'sada' plesa koji se pravi (kako ga vidim 1 
čujem ill čak kako osećam da bih mogla da 
ustanem | zaplašem) i neposredno sinkopsra- 
nog nakon sada (gotovo je ostadoh u stolici 
odlučivši se sa poziciju posmatrača) mog bez- 
glasnog resenzualirajućog ponavljanja 
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Can one dance 
the logical scaf- 
folding of dance? 


Some Q&A on Jonathan 
Burrows/Jan Ritsema's Weak 
Dance Strong Questions 


written by Bojana Cvejić 
photo by: Herman Sorgeloos 


Good evening my nama is Jonathan 
Burrows the name of the performance Is 
Waak Danca Strong Ousstlons and it lasts fifty 
minutas * 
| saa two men suddenly walking from tha sida 
into the white, evenly and brightly-1t space, in 
a manner of taking thelr positions to perform 
As they begin to move in tha silence of the 
empty spaca invaded by the visual and sound 
nosas coming through the doors and win- 
dows open on tha street. | fluctuata batwaan 
thinking It s Improvised or choreographed 
because there Is a compelling direction in the 
unintentlonality of the movament Am | content 
In recognizing Burrows as a trained dancer 
who Is now moving in such a way that one 
might describe as ceaseless da-framing of 
whatever his body 'knows' as danca whila 
Ritsema's pedestrian body is ‘dancing dance 
with no pre-concelved vocabulary or knowl- 
edgs? Or do | have to dismiss my hook on 
the difference’ between tha two es the only 
obvious preconcelved condition of thelr pisce 
so as to learn how this duo draws an Imagi- 
nary dance-scape of movamants appearing 
and being dropped bafore thay could acquire 
a form? In ordar to undarstand the task that 
brings tham into tha activity of moving in the 
middla of yat without e clear structural end, 
do | hava to notica that both dancers are sep- 
arately and indapendantly ımmarsed into the 
sama production of body-utterancas void of 


any meaningful purpose except to ba uttarad, 
stammerred or danced out loud and abolished 
bafore they could astablish full santances ? 
And to wondar how this dance stands as a 
duo whare the two nevar communicate but 
still davalop danca-nolsas which do not clash 
or deny ons another? Do | have to think about 
the task’ that this tect agreement rests upon? 
He draws his legs together how will he undo 
the knot now? I would probably shift with the 
right foot forward, but what is he doing, he 
begins jumping with both feet glued together 
and suddenly stops and looks at the hands he 
held his legs with Now my gaze passes over 
to the other who Is fumbling with his fingers to 
his back pocket and clinging to it as if all his 
body had to tum to his bottom Does he stop 
because he realises what he 1s doing or 
because he knows how this feels so his body 
ventures a leap forward and stumbles once, 
twice? Is he frustrating his own move or does 
this occur before he could control and stop it? 
Can | follow what I see? If my hand cannot 
register competing with the speed of change, 
can | even see it complete? Or am | over- 
wheimed by the excessive pace of change, 
this dance like a jive landscape different from 
one moment to another, from one perform- 
ance to another, from one viewing angle to 
another not only to me and all the other spec- 
tators but to the makers as well? Do you think 
this then an accurate description? Or are you 
wondenng from what point could | be invent- 
ing an automatism of wnting a dance denved 
from an open concept of what dance is? 
Would it be bonng or exciting to read or watch 
it further on when you picture it? Or ls one 
bored when one is not invited to decode and 
translate what is presented into the intentions 
of the author, having no specific meanings to 
interpret? Or when the dancer appears in the 
role of someone ‘reading dance while doing it 
at the same time in such a manner that the 
producng/dstrbutng/consuming as thinking- 
dance/making-dance/dancing-dance/viewing- 
dance happens for performers and spectators 
alike, as an all-ın-one-process? Is it annoying 
or highly pleasurable then to sit at a distance 
from the performer who dances what the 
spectator (can think of and imagine as dance 
(s)he) could be dancing? 

My ‘writing | willing to cepture and discuss the 
performance WDSQ on the phenomenological 
level, Is of course a strategic falura with which 
| would like to argue for a Wittgenstainian 
model of interpreting this work as danca that 
presents the logic of making danca-uttar- 
ances Contrary to the attampt to narrata 
danca in terms of choraography, composition 
authorship and intarpratation, | proposa a 
zaro-dagrea dapartura in which WDSQ draws 
a limit to movement as dance - no, not to 
denesability as such {about which we cannot 
say anything) - but to the expression of mova- 
ment against the resistance of the body If | 
borrow Wittgensteln's words | can say We 
cennot think a dance which we cannot dance 
so what we cannot dance we cannot think as 


dence ether! Perhaps we can dance 
thinkdance 2 showing the logical scaffolding 
of dance 
In order to determine n what way the improvi- 
sation in WDSQ Is restncted or atays open, 
each utterance can be regarded es a proposi- 
tion in terms of analytical philosophy, in which 
every Movement, like any object, contains the 
possibilty ot all situations. Every movement 
wntes into the virtually white sheet of empty 
space one possible stete ot affalrs In what can 
be danced The possibility ot different configu- 
rations of movements Is not only thought, 
imagined or interpreted consequently, but is 
uttered and shown in performing. Thus every 
utterance articulates a proposition how move- 
ments are, not what they are in each proposl- 
tion a set ot movements occurs as possible 
when Utterred, but it la important that in every 
instance there is also what Hans-Thres 
Lehmenn calls “the expenence of possibility as 
such”? that every movement springs out of 
the knowledge of uttering an arbitrary some- 
thing that will be soon abandoned or substitut- 
ed for another something. “A proposition is 
incomplete”, albeit "a complete picture of 
something * which Is echoed when John 
Cage states that "Anything goes but not 
everything happens" Theretore, one dispens- 
es with searching for ıntemal properties, which 
one might find comfortable to examine as the 
personal input of the dancers and judge 
according to one's own "likes or dislikes 
Nothing fixed or essential ın this work or the 
subjectivity of these dancers can be deter- 
mined, for all the matenal featurea emerge in 
the form of propositions. What is then the 
form of proposition that WDSQ adopts? Or 
could | simply ask the question, what is 
restnetive or stays the same in the abundance: 
of mprovisatory variability? 
Whet Burrows and Ritsema call dancing 
questions (and whet we can find In the title of 
the performance) Is exactly the expression that 
presupposes the forms of all the dence-utter- 
ances in which it occurs Every dence proposi- 
tion asserts this general torm of the question 
Is this how things stand? So, what is materi- 
alised in every single movement that is arbi- 
trarlly chosen is a certain logical prototype of 
the question "Can this dance? And can this 
be dance? Within this generel propositional 
form of question everything remalns vanable, 
because every movement is subjected to a 
proposition ot logic thet says nothing in itselt 
or that, in other words, is a promise of every- 
thing tout et nan d'autre (Jean-Luc Godard) 
Since In logic there can be no distinction 
betwsen the general and the specific, for “to 
be general means no more than to be acci- 
dentally valid for all thıngs”®, the next question 
Is how is questioning expressed in dance? 
What does It look like to dance questions not 
particular questions, but the torm of question- 
ing? 
The form of questioning n WDSQ Is embodied 
in a type of syntex of interruption Every utter- 
ance breaks at the polnt where its shape 


tends to ecquire an intelligible form, e form 
that could be recognised end reflected upon 
by the performers. and varied or repeated at 
worst As If rt attempts at suspending the 
mind s control, each movement stops at the 
point where it gains the self-consciousness of 
the performers which could be considered 
as the achievement of the modernist ideal ot 
pure dance language However, whet is slıen 
to this mademist quest in WDSQ is that this 
dance seems to be scaffolded by the logic of 
an external philosophical concept Although 
Burrows and Ritsema do not stress a concep- 
tual urge to discuss dance and the connection 
with Witigenstein’s analytical logic is there only 
In my interpretation, what they certainly do 
show Is a discursive involvement with examin 
Ing the body-mind relationship in the produc 
tion of dance That their interest prevails in the 
phenomenon of making such a dance could 
perhaps be pinpointed n the difference 
between the question that they do not ask 
"What can | dance now?" and the question | 
presume they might be asking What am I 
dancing now?" Now, now, la the word that 
compels me to present tense when | write 
about WDSQ, as if | am blinded by the 
smooth end decisive continuity in which tt pro- 
ceeds in all its duration How do these danc 
ing questions follow? What ts the operation 
that connects the alternating fluxes and inter 
ruptions of the dance? 

As all propositions ars of equal value and 
“hierarchies are and must be independent ot 
reality’5, so does the venabilty ot movement 
from one utterance to another reveal the oper 
ation of deriving one question from enother a 
question on a question on e question etc, ina 
chain of successive applications ot questioning 
equivalent to the concept ‘and so on' “There 
IS no compulsion making one thing happen 
because another has heppened The only 
necessity that exists is logical necessity” 
When there ıs no way to ask what the causal 
relatonship behind, for Instance the left arm 
twitching after the nght leg drew a errele, 
would be, the only urge that drives one move 
ment to another is a necessity to question, to 
shape dance in the propositional form of 
‘question’ Those after the suspense of pre 
dicting what could come next will be bored, 
for the new in each instance is not the expec 
tation of the not yet' or surprising If logic is 
pnor to every experience, concemed not wih 
'how' but with "what", why do we celebrate 
something that every dence-question raises? 
This is where WDSQ cleerly shows that the 
conceptualist declarative statement This is 
dance" is insufficient, and that Burrows and 
Ritsema choose to search and undergo this 
procesa of questioning rather than show or 
state it Wittgenstein writes that every possibil 
ity must be already written into the thing itself 
"what Is thinkable is possible, t00”8, but while 
In logic process ıs equivalent to result, ın 
dance it 1s the expenence of dancing thet 
makes possibility arise or the question prove 
its form 


Instead of making e Barthesian ‘after the- 
death-of the-author conclusion, laconically 
saying that it is up to the viewer to give 
answers, i will provide two possible responses 
of the enjoying spectator 
Since “a proposition includes all that the pro- 
jection includes, but not what is projected", | 
as a viewer am Induced to extend and com- 
plete each perceptible utterance into a possi- 
ble situation. My method ot expenencing the 
concept ot projection would be to think of the 
sense of each proposition by plecing. seeing it 
m'or as each movement in en Imaginary 
dance-scape Thanks to the deliberate weak- 
ness of the subject, commitied to a paradox 
of unintentional, almost indeterminate chancs- 
like selt-expression, | am admitted into WDSQ 
as the subject thet sets the limits to the work 
or rather to my understanding of what | per- 
cene from it Although rt always aeems to be 
the cese, here | em strongly encouraged to 
complete the work alone On the other hand | 
mey as well decide to allow it to resonate with 
me In an ant-interpretafive manner | do not 
‘participate’, | do not feel the compulsion to 
finiah the incomplete, ask questions or pursue 
the process of investigating my own capacity 
to Imagine Instead | indulge In a game of dou- 
bling this dance-nolse like one enjoys an 
instrumental melody While | am listening to It, | 
em repeating it to myself so as to preserve or 
prolong the imprints of the sound Or as when 
| enjoy listening to a language | understand but 
cannot speak, my tongue Is secretly mimicking 
the morphological moves of the speech Or, 
finelly, as what Susan Sontag descnbes as the 
interpretation that endeavors to repeat the 
‘working ot the work In the dance that scaf- 
folda the logic of articulating thoughts like 
dance utterances, | am tempted to play this 
game of silent stemmenng after the spesch, 
trying to recapture every smell step of change 
before ıt escapes my senses There | find my 
jouissance squeezed in the short delay 
between the 'now’ of the dance as It is mak- 
Ing itselt and the immediate syncopated ‘after- 
now’ of my soundless re sensuelising repeti- 
tion 
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# Ibidem paragraph 302 

9 Y Gilles Deleuze, "The Exhausted", Essays Critical 
and Ciinical (trans Daniel W Smith and Michael A. 
Greco) University ot Minnesota Press Minneapolis, 
1997 164 
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Xaver Le Roy SELF-UNFINISHED 


Nesto kao fenomen 


pise. Märten Spängberg 


Fenomen tijela najteži je problem 
(Martin Heidegger) 


Sivan morate prići indiferenino, kao da nemate estetski osjećaj 

izbor “readymadea' zasniva se na vizualnoj ndifereninosti 1, u isto 
vrjeme, na potpunom izostanku dobrog ih loseg ukusa 
(Marcel Duchamp”) 


1 Plerre Cabanne Dialogues with Marcel Duchamp 
(New York 1971) str48 


“Think Performance“ raspravija o nedavnoj reklamnoj kampanji za trapence Lee Cooper, a dobro 
pnstaje u najmanje dva smisla, poput druge kože - “pnrodni stretch" - te kao istaknuti kanon u 
suvremenom europskom plesu 

Kožu možemo zaboraviti jer je taj stretch upisivanja postao suvišan zbog dnevnog reda kulturnin 
istraživanja gdje je pnrodno ono od čega se trebamo udaljiti u konst "prijevoda" Inzistiranje na 
rubnim narativima mora jednostavno biti upuceno kao prema , dodajuci $to/tko/kad da ne 
bismo stigli do vlastite aponje, a poticaj mora uistinu bti bezuvjetan2 

All što je s drugim pnstalostima, ne kože, čak ni tijela, već onim plesa Pnstalost artıkulırana u 
trenutku kada se više gotovo nitko | ne trudi uci u plesni studio Barem ne prije nego li je komad 
il nazvano suvremenijom terminologijom prijedlog, promišljen, napisan | provjeren- Utilise ta tete, 
kao u Lipton Icetea. Zašto je (ne u smislu konštenja vlastitog mozga) postalo sumnjivo “visjeti” u 
plesnom studiju? Prkošenje plesnom studiju ne smije biti shvaceno kao precrtavanje vaznosti 
plesa ili pokreta, vec poimanja kako 'plesni studio’ obuhvaća pojam koreogrefije | kojim meto- 
dama može biti stvorena Koreografu je danas potreban plesni: studio jednako koliko vizualnom 
umjetniku treba ili ne treba skela Svako Je sredstvo relevantno dok moze bit! konceptualno prov 
jereno, a to se doduše ne smije zabunom prozvati umjetničkim djelom unutar ı po sebi samom, 
što je učestala pogreška gdje hightech prosneca tijelo : njegovo kretanje Isključenje studija, kao 1 
njegov povratak dva su komplementarna nacina isključivanja mogućnosti u jednostavnom 
odnosu socijalnog, u smislu konvencija, prostora | prostora aparatusa, interpretacije? Drugim 
njecima, ne doći do pravih funkcija studija kao sredstva za mogucnost artikuliranja koreografije s 
obzirom na radikalno drugaciji ili drugi modus ili percepciju 

Dakle “Think performance nye odstupanje od tijela Paradoksalno, Interes za jezik 1 njegova stan 
ja u odnosu na tijelo u pokretu stavio je tijelo, ali neko drugo tijelo, u središte ovog ispitivanja 
Tijelo upisivanja nje više ono što se otkriva vec diskursi samog tog otkrivanja Dožrvljavamo Il 
možda pomak od analize prema dijagnozi, gdje "dijagnoza ne utvrđuje naš Identitet međusobnim 
djelovanjem dvojakosti Ona utvrđuje da smo mi ta razlika, da je naš razlog razlika diskursa, naša 
povijest razlika vremena a mi sami razlika maski Ta razlika daleko je od zaboravljenog ı ponovno 
pronađenog porijekla, ona je širenje tog što jesmo | činimo 

Doduše, to je drugo tijelo mnogostruko, ne samo kao klišej (što ono može biti ih postati), već 1 s 
obzirom na trajanje (sto ono posjeduje)“ To tijelo nye samo tijelo u postajanju (Deleuze & 
Guattari) nego | mise-en-corps koji izbjegava (avoiding) Ili iz-bjegava (a voiding) granicu Grenze 
transformirano da bi bilo “u” svom vlastitom cijepanju 1 "s" nim, die Mit Tatung der Grenze’, 
postajući osmotsko tijelo koje ne funkcionira kao manifestacija (u arhitektonskom smislu), već 
kao struja flulanost | bujanje To je tijelo u pokretu ali bez usmjerenja ciji neprekidni prijevodi | 
upisivanja ugovaraju vrijednost, vnjednost koja je u sebi fluidna 1 plutajuca ukoliko tijelo nye medy 
te ne određuje sadržaj, nego izražava odnos među silama? Ovo tijelo zasigurno nije novo ili što 
se toga tiče, subverzivno Lacoste ga je nedavno približio globalnoj marketinškoj ekonomuji, od 
think performancea do “Postani ono što jes” pomak koji podsjeća na evoluciju heroine kom- 
pjuterske igre Lare Croft koja je od digitalnog subjekta što je postojao samo kroz pokrete | 
odluke Igrača Igre/rezisera postala analogna sazdana od krvi i mesa ` heroina s filmskog plat- 
na, dostupoa samo kao peformer/glumac 

Otpor, opnmjeren neuiaženjem u studio, prema duboko ukonjenjenom klıöeju, da malo general- 
ızıram, da su ples | tijelo koje pleše nekako odgovorni za razmjenu ekspresivnih emocija. od tijela 


2 Vidi Slavoj Zizek On Belief (New York, 2001),str 
201148-151 


5 Vidi Jacques Ranciere Eleven Thesos On Politics 
(Pans. 2000) 

4 Michel Foucault The Arheology of Knowledge: 
(London, 1995} str 131 

3 Tijelo u sebi ili po sebi ne može brii posjedovano, 
ono može biti pripisano necemu ı upisano u nešto, 
all ovo nye tijelo nego umjesto njega ono tjelesno što 
se moze shvatiti, tako reci- kao zakonom zadano, ili 
drugim nječima znamen tjela urezan u arhivu Tijelo, 
međutim posjeduje vrijeme ekvivalent Demdinoj 
poziciji vremena kao samog povlacenja Vrijeme. 

ne daje ništa na uvid Ono je u najmanju ruku ele- 
ment same nevidljvosti Ono povlaci štogod je dano 
na uvid Ono se samo povlači iz vidljivosti Čovjek 
moze jedino biti slijep za vnjeme za esencijalno nes- 
tejanje vremena iako, usprkos tome, na neki način, 
ništa se ne pojavljuje što ne zahtjeva | uzima vn- 
jme (Jacques Derrida Given Time Counterfeit 
Money, str 6 citreno u Becormngs Explenations 
m Time, Memory and Futures” ur Elizabeth Grosz, 
(New York 1999) str 1 

$ Koncept Mit teilung ¡e preuzet od Wernera 
Hamachera, vidi Werner Hamacher Amphora, u 
Tnptyku ur S-O Wallenstein (Stockholm 1992) 

7 vidi Dorothea Olkowskı Flaws of Desire and The 
Body Becoming, u “Becomings, Explenations in 
Time, Memory, and Futures” ur Elizabeth Grosz 
(New York 1999) str 88 103 


8 vidi Michel Foucault Archeology of Knowledge: 
(London 1995), str 28 


9 Gilles Deleuze Nietzsche & Philosophy, (London 
1986) str40 


10 yıdı Michel Foucault Archeology of Knowledge 
(London 1995) str26-30 


1 vidi Thleny de Duve Echoes of Readymade 

Critique of Pure Modernism, u The Duchamp 

Effect’ ur Martha Buskirk | Mignon Nixon (New 
York, 1986), str 97 

12 Ibid str 99-100 

9 Ibid str122 
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pleseče do tijele opažetalja, ni u kojem smislu 
ne isključuje emocije Naprotiv, kao što je fran- 
cuskı koraograf Xavier Le Roy nedevno Izjevio 
u razgovoru poslıa svoje predstava Product 
of Circumstances”. "emocije su uvijak prisutna, 
htio Ja to ili ne’ - zanlmenje jednostavno nija 
usmjereno na to kako tjelo moža precistaviti ili 
izazvati ovu Ili onu određenu emociju več koje 
specifična emocija (emocije) proizlazi Iz kojeg 
tijela u kojem kontekstu 1 nigdje drugdjes Oval 
pomek prema specifičnosti jadnog ili više tjela 
dopušta mu/nıma da postana ne samo 
nositelj diskursa, nago da postavi sabe keo 
diskurs. kao Mit- Teilung koji održava svoju 
partikularnost all ne Inzistire na svojoj 
zamišljenoj 'neovisnost!" referirajući na spol 
etnicitet, identitet, ekonomiju, naslije itd 
Možda je tijelo u pokretima več izvelo svoj tihi 
ustanek bivanje odnosno postajanja, kao otro- 
va koraografija koja kombinira karikaturu | 
radikalizam u frontalnom napadu na vladajuču 
licemjernu etiku tijela 

Kako Je ples moramo ponovno generalizirati 
tjekom zadnjih 30 godina s jedne strane bio 
zauzat transformacijama tehnika u iskaze, 
Iskorištavajuči različite labavo organizirana 
grametologlje da bl predložio Izvandiskurzivna 
topografije gdje se plesani izražaj pojavljuje, 
tako ga pozicionira izvan područja arhive 
Drugim riječima kao prezentacija, a ne 
reprezentacija Ono što možemo vidjeti da se 
zadnjih pet godina pojavljuja unutar europskog 
plesa jest težnja da se ne traži dalje od onog 
što manifestira polutiho mrmljanja drugoga 
što bl možda mogao Ill ne bi mogao biti zvan- 
diskurs, več upravo ono tijelo koje Gilles 
Deleuze predlaže u svojoj knjizi o Nietzscheu 


tijelo ja uvjak plod slučajnosti / /ta se 
pojavljuja kao nejizvanrednija' stvar, mnogo 
viša zapanjujuča od svijesti i duha All 
slučajnost, odnos sile sa silom, također ja 
asancija sle Rođenje života dakle nije Izne- 
nađujuće jer je svako tijelo živo | "proizvoljan 
proizvod sile od koje je komponirano 9 


Mnogobrojni su koraografl umjasto toga svoju 
polazišnu tačku pronašli u pokazivanju zašto 
koreografija ne bi mogla biti ono što jest u 
kojem pogledu je ekskluzivna te kako preuzl- 
ma, usred drugih | u odnosu prema njima 
mjesto koje ništa drugo na zauzima Pitanje 
"što je bilo rečeno u onom što je rečeno , 
pratači pryacilog Michala Foucaulta u 
*Arhaology! znanja" (1972), nija primjereno 
takvoj analizi, nago "koje je ovo spacıfiöno 
postojanje što proizlazi Iz rečenoga 1! ni iz čeg 
drugog”'° gdje naravno shvačamo "račano 
kao koreografski iskaz 

Posljedice ovog približavanja kritičkom položa- 
ju u odnosu prema predstavljanjima tljela Jest 
pomak od iskaza i njegova složenosti (pomak 
ne smje biti iščitan kao pomak prema didakti- 
ci) prema funkciji iskaza koji djeluje u 
diskurzivnom polju | svojoj kompleksnosti Ovo 
Je, prema Foucaultu, radikalan prekid s para- 
digmama fundementalno dljalaktičkog tipa | s 
logičkim | pragmatičnim paradigmama, ulazeči 


U, keko je on zove, paradigmu iskazne funkci- 
je Foucault postavlja diskurzivnu jedinicu koju 
možemo razlıkovetı od zneka, od rečenice | od 
propozicija Kada kaza *jacinica , Foucault 
misli na tamaljni alamant koji bi jadan Ill drugi 
matodološki modus otkrili Foucault Inzistira da 
te jedinica ne postoji all upravo njezino nepos- 
tojanje oživljava način postojanja znakove uko- 
liko su oni postavljeni, a ne ukoliko 
označavaju, postojanje rečenica ukoliko su 
postevljene e ne ukoliko su gramatička te 
postojanje propozicya ukoliko su postavljene. a 
na ukoliko su logična Upravo je ova funkcija 
postojenja Iskaza, prepoznata jednostavnom 
činjenicom da je bila iskazena ono što on 
zove iskaznom funkcijom One djeluja u 
diskurzvnom polju odnosno možamo čak rec! 
de djeluje kao diskurzivno polje 11 

Unutar vizualnih umjatnosti ıskazna Je funkcija 
blisko povezana s Marcelom Duchampom | 
pojavom readymedea Kapacitet reaciymaciaa, 
unutar rasprave Thierryja de Duvee o Michelu 
Foucaultu, upravo je taj pomek od 
označavajučeg/gramatičkog/logičnog do 
postavljenog ili manja agresivno iskazanog 
Raadymade proizlazi iz premetanja u iskaze 
tipa ovdje je "Illovo Je ” a funkcionira 
upravo u tom premetanju kad je jadnom prih- 
vačan kao umjetnost Readymade Je objekt 
npr uništena boca koja ne čini ništa osim što 
se pokazuje bez dodatnih pitanja Taj Iskaz ne 
konfigurira analizu misli. kao 1 uvijek alegoričnih 
u odnosu na diskurs koji upošljava, več pred- 
stavlja motivaciju za Izjavu Ovo je umjatnost", 
a ono što kaže za sebe u svojoj partıkularnostı 
kaže | za umjetničko djelo općanito 12 
Duchamp nija odbio umjatničko djelo kroz nje- 
govu iskaznu funkciju | njegova interpretacije 
nija ugašana metodološka majstorija Iskazno 
stanje vrijedi za umjetničko djelo opcenito 

Ovo je umjetničko djelo" načrčkano ja preko 
svega što zovemo umjetnost, a readymade 
nije ništa drugo nego umjetničko djalo svede- 
no na taj natpis Readymadaa uopče ne bi bilo 
da to nije vriadillo za svako umjetničko djelo te 
da ga ratroaktivno nisu autorizirala sva druga 
umjatnička djela, pa neka bude što želi 
Prolzvestl readymade znači pokazeti ga, 
odaslati readymade znači učinit da promijeni 
kontekst uživati u reaciymedeu znači čuditi se 
zašto je u muzeju "13 

Je li možda moguce, bez ciodavanja sufiksa 
-izam, obiteljske sličnosti, stila ili kontaksta 
nego radija matodologijom 1 određenim asket- 
skim, ili nužno trjaznim oparativnim modusom 
naglasiti pomak s praksa iskazivanja gdje je 
označiti" sva ono što vodi prema nečemu što 
bih ja nazvao jadnostavnom Iskaznom” prak- 
som u današnjem koraografskom krajoliku | 
može Ii se uvidjeti nužda ovog zaokreta kao 
konačnog napuštanja plesa proganjanog 
romantičnim zurenjem | razumavanjam kora- 
ografje Unutar polja koreografske umjetnosti 
vidjeli smo viša ili manja ıntarasantna revolucl- 
Je odmak od balata, odmak od naracije | ale- 
gorje odmek od struktura | forma ponovno 
odmak od amocija 1 alagorije, po svoj prilici 
možata ih nabrojati Jos nekoliko all koreografi- 


Ja nikada nye spraznila ormar te ovdje | sada 
počinjemo placati, u znoju, u mish ı u jednom 
jedinom izrazu "Ovo je koreografija" 

Možda bismo s malo bolno iskrenog humora 
mogli reči da je ovo Duchampov efekt u plesu 
pomak prema readymadeu (lll više ne) te pon 
ajviše lagana opsesija s ingvističkim dvosmis- 
lenostima | autorstvom (kao | autonzacijom) 
Preokret izuzetno dobro prikazan pa | pretjer- 
an- u “Xavieru Le Royu Jerómes Bela gdje je 
proizveden tendenciozno prazan označitelj 
koji, dok zadržava nerazmjemost između unı- 
verzalnog ı zasebnog, onemogućava drugo da 
predstavlja prvo 

Prazan znak je naravno paradoks, pojam koji 
je uveo Roland Barthes Prazan znak jednos- 
tavno nije više ili nije još postao znak a ček | 
da jest ml ne bismo dozvolili da bude 
pnhvacen kao prazan, vec bi neprestano 
unosili znečenje, time | vnjednost, u znak Ipak, 
težiti praznom znaku ill ulagati u njegov neusp 
jeh, što ne znaci Isto što ı praznina koja 
naznačuje kolaps Ili imploziju značenja 1 vrijed- 
nosti, i kroz beskrajni lanac unutarnje referen: 
cijalnosti Ili kroz bezuvjetnu revnodusnost 
mogućnost je konceptualne kritike najmanje u 
četin pogleda, o tome što koreografija jest 1 
što ona može biti, te o tijelu | njegovom 
položaju u jeziku Prvo odbaciti 
koreografiju/tijelo kao materijalan (stabilan) 
objekt, jedna vrste dematenjalizacije koja je 
očito važan parametar u "Self Unfinished” 
Xaviera Le Roya, drugo, odbaciti 
koreografiju/tjelo kao operaciju (opus u smislu 
robe) autora ill autonzacijskog kapaciteta, što 
je Ideja "Le Demier Spectacle” Jérómea Bela, 
a blisko slijedi ese; Rolanda Barthesa "Smrt 
autora" trece, odbaciti koreogratiju/tijelo kao 
vizualni fenomen, ovo je kontrapunktno tijelo 
cyberspacea ili jednostavno internet tijelo koje 
jest ill može biti slobodno-plutajuce tijelo ali ne 
u smislu oslobađanja od tijela, već bivanja u 
vlasništvu "drugoga" - ne još ponovno inkarry 
ranog Ovo je neka vrsta “Produhovljene 
materijalnosti"'+ koja daje korisniku/promatracu 
(sjetite se Lare Croft) besplatnu voznju do 
objekta petit a, slobodan prolaz do 
neograničene projekcije želje Ili jednostavnije 
do hardcore pornografije a pod tim mislim 
hardcore No, kao sto Žižek raspravlja, 
postoji krajnja lekcija koja se odnosi na cyber 
space, "ne samo da gubimo naše neposredno 
materijalno tijelo, nego | saznajemo da to tijelo 
nye ni postojalo - naše je tjelesno samodoživ- 
ljavanje uvijek već ono maginarno konstituira 
nog entiteta "17 Te četvrto, odbaciti koreografi 
Ju/tyelo kao instituclonaliziranu vrijednost što 
na polju koreografije najbolje može biti oprım 
jereno u “EXTENSIONS”, projektu 
Xaviera Le Roya koji ne samo da dekonstruira 
kazalište | tržište (posebno u 

EXTENSIONS 27, Berlin), nego 1 tljelo 1 
njegovu disciplinu. Tome je još jasnije pristupila 
Chnstine de Smedt u projektu “9x9", ponovno 
kreiranom ı izvedenom od 81 razlicitog 
sudionika (kou su najčesce bili amateri) u 
svakom novom prostoru 

Međutim, odrzavana nerazmjernost u npr 


Xavier Le Roy”, geje cak 1 mjera temeljena na 
odnosima prema ljudskim bićima biva dekon- 
struirana (ovdje osobito mislim na dio gdje se 
razdaljina mjeri prema duljini stopala), ostaje 
upisana u diskurs koji | dalje održava ugovorno 
stanje barem u mjeri formulacije dvojstva 
odašiljača 1 primatelja (ovaj diskurs je naravno 
neizbježan), U smislu neproblematizranja onto- 
loške razlicitosti - ono što mi radimo ovdje 
gore nije isto što vi radite temo dolje - izmedu 
pozomice ı auditonja, barem kao događaj u ı 
po sebi Inzistirat na adekvatnoj mnterpretaciji, 
adekvatnoj egzaktno suvremenom iskazu jed- 
nako je utopiji 
Ta je dvojnost upravo središte današnjeg per- 
formansa, nalazimo se na rasknzju gdje se 
ono što prolzlazı iz onog što je rečeno | 
niotkud drugdje" treba proširiti na teren gdje Je 
pojedinacnom dopusteno da pokrene general- 
izacju odnoaa predstavljanja kao uvjeta 
uspostavljanja drustvenog reda Ovdje drus- 
tveno ne označuje samo odredenu skupinu 
odnosa, kao što se takoder može reči ža 
kvalitetu znaka (ne/prazan) "Xaviera Le Roya", 
a tu bih dodao | Con Fort Fleuve Borisa 
Charmatza, već 1 nedostatak rijeci za njihovo 
adekvatno označavanje Društveno označava 
ne-odnos, Jaz između nječi 1 stvan (djela 
/dogedaja) ih izmedu nominacija ı klasifikacija 
Dokle god ova ekspanzija nije artikulirana, 
koreografija | performans nalazit ce se u srži 
anakronizma dotjeranog do njegovih granica, 
afirmacije nemjesta događaja koje nosi me 
revizionizam 15 To bi bio "Xavier Le Roy” koji 
ne prikazuje Michaela Jacksona nego je 
prerušen u njega 


Doduše moguce je ne samo preobratiti 
prerusenog Michaela Jacksona nego | stvoriti 
neku vrstu metakrtike četn koraka konceptu- 
alne kritike gore llustrirane To bi značilo obrati- 
t se površini znaka, samo kao površini | 
ničemu više, te uložiti u barem prividno pon 
cane svakog značenja, osim ilustracije iz prve 
ruke, ne bismo li stvorili preobilje interpretacije, 
u smislu prepuštanja iskaza kao ravnodušnosti 
s beskrajnom potrebom za interpretacijom 
Interpretacija je, konvencionalno gledano, u 
vezi 8 viškom riječi o određenom događaju i u 
svezi $ njim, npr performansom, ali nter- 
pretacya je oduvijek već pokušavala zamijeniti 
stvan za riječi te je dozvoljavala sebi da, u ovoj 
radnji koja je beskrajna, bude uhvaćena u 
zamku riječi Predložit transparentnost ovog 
beskrajnog lanca interpretacija, predstaviti 
znak koji proizlazi ne ız onog što je rečeno, 
već niotkud drugaje?1”, jest izložiti golu 
proizvoljnost procesa Interpretacije te pokazati 
kako daje značaj 1 ucinak događaju Ili iskazu, | 
kako je ovaj proces neprekidno nadmašen 
drugim, slijedećim U “The Show Must Go On" 
Jeromea Bela, koji je u svojem največem dijelu 
tragedija ne samo po temi, vec 1 po dra 
maturskoj formi (sljedi savršeni anstotelovski 
model) interpretacija postaje bolno vidljiva kao 
najistaknutije mjesto površina od dogadaja | 
riječi koje se uvijek moraju izvuci ız laži njihova 
pojavljivanja 18 


14 Slavoj Žižek On Beljef (New York 2001) str 55 
15 Ibid str 55 


16 vidi Jacques Rancıere , The Names of History, 
(Minneapolis 1994) str24-36 


17 vidi Michel Foucault Archeology of Knowledge 
(London, 1895), str 28, te pogotovo "What is this 
specific existence that emerges from what is said 
and nowhere elese?’ 


18 vidi Jacques Ranciere the Names of History, 
(Minneapolis, 1994), str 32-34. 


19 bid 


20 vidi Rebecca Schneider Thing Seen Once, Seen 
Again, neobjavljeno predavenje odrzano na 
Sveucilstu Geigen Njemačka 14 travanj 2000, str 
34 


21 Revoltes logiques kolektiv Deux ou trois choses 
que | historien ne veut pas savor Le Movement 
socal 100 (srpanj - rujan, 1977) citirano u Jacques 
Ranciere Tho ignorant Schoolmaster (Sanford, 
1991), str wa 
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Međutim. upotreba znaka kao znaka 1 ničeg 
drugog osim znaka, stvarajući ravnodusnost 
kroz mnogostrukost, ne pruža ızvedenu kritiku, 
već održava njezinu snagu samo kao spektak! 
"The Show Must Go On” je uglavnom soci- 
Jalan, ati ne zeli biti kritičan. več svojim pato 
som "Just do it nudi samog sebe kao kritiku 
prijetnji homonimie 


Ono što nijedan od oba kapaciteta ne može 
ponuditi jest ukidanje ontološke razlike, a dok 
god ta razlika postoji, koreografija živi pod pn- 
Jetnjom anakronije koju već doživjava Ovaj je 
korak među ostalima učinio 1 Tom Plischke u 
svom prvom grupnom projektu "Event For 
Television (again)" te isto tako ah tematski 
strože u projektu "Resort” gdje se članove 
publike poziva da surežraju predstavu kao 
eksplicitni izvođači te, još bitnije, kao trans 
portirani na drugi nivo samolnspekcije Unutar 
ove sfere zamucenih granica znak, kao oku 
pacija, moze izgubiti važnost te u zamjenu for- 
mulıratı smjer mogucih političkih ih etičkih rein- 
sceniranja mjesta (mjesto/scena) unutar sebe 1 
prema seb: Gdje ss prazan znak, stvarajući 
neku vrstu socijalne nužde. | površina povrsine 
znaka kao interpretacije mogu umotati u sebe 
same Dakle društveno označava udaljenost 
riječi 1 dogadaja od njihove Istine koja je never- 
balna 1 ne odnosi se na događaje 
Interpretacija ovdje predstavlja određenu 
geografiju (kartografiju) mjesta gdje su 
činjenice koje ne pripadaju performativnom 
redu, vec traže performativan čin, nijedan 
drugi doli nterpretaciju,'? a ta "interpretacija" 
Jest Istoznačna jednakost! performativnog ! 
arhiva Arhiv je produžetak memorije sto zahi- 
Jeva vicilive th materijalne ostatke kojima se 
može uci u trag. Arhiv je određujući kapacitet 
kreiranja jezika 1 memorije kao ı arhitektura 
zakona, ili moc nad memonjom "Performatvni 
čin, nijedan drugi doli interpretacija" daje pnst- 
up odnosima između zahtjeva arhva da per- 
formans nestane ı njegove potrebe da bude 
konstantno ponovno izvođen, odrzan ¿mm 
Njegove beskonačna borbe da obuhvati da 
smjesti performans kao pojavu materijala kao 
"autentičan te njegove ovisnosti o ponavljan 
Ju, nužno utjelovljenom 1 uvijek dokazıvo per 
formatwnom 'Ovo tjelo dano performansu, 
nye dokazivo nestalo, već je žilavo eruptivno, 
ostajuci kroz performans/ ./ Kao indiskretno, 
ne-ongmaino nemilosrdno citirajuće | preosta- 
Jude"20 


Konačno s prikrvenom željom za nastavlan 
Jem dalje u politicko bez zapinjanja na kvalitet! 
Izraza jednostavni izjavljujući iskaz koji stremi 
K univerzalnom stvara tendenciozno prazno 
mjesto prazninu koja može biti ispunjena jedi- 
no partıkulamım. upravo u slučaju iz bjegavan- 
Ja {a-voiding) | istovremeno Mit-Tedunga, kroz 
čiju je prazninu proizvedena sena krucijalnih 
efekata u strukturalizaciji socijalnih odnosa 
Epizoda iz prošlosti zanima nas samo utoliko 
što postaje epizoda sadašnjosti gdje su nase 
misli djela 1 strategije već odlučene— Ono sto 
nas interesira je da ideje budu događaji da 


povijest uvijek bude prekid, raskid, da bude 
prelspitana samo iz perspektive ovdje ı sada 1 
samo politički 21 

Ta univerzalnost nije jezik koji se može govori. 
1 njezina artikulacija ne nagovlješta da je adek 
vatan jezik raspoloziv To znači samo da, kada 
izgovaramo njegovo ime, ne bježimo od 
našega jezika mada ga možemo - | moramo - 
gurati do ruba njegovih granica 


in der flucht Leeren Mitgeteilt, to je neka vrsta 
rendezvousa 


Pryevod Maja Mujicic 1 Vid Mesarıc. 


Something like a 
phenomenon 


Wntten by Marten Spångberg 


The body phenomenon ıs the most difficult 
problem. 
Martin Heidegger 


You have to approach something with an 
indifference, as tf you had no aesthetic 
emotion. The choice of readymades is 
based on visual indifference and, at the 
same time, on the total absence of good or 
bad taste 

Marcel Duchamp! 


Think Performance’ e recent advertisement 
campaign for Lee Cooper denims argues. end 
It fits at least in two senses like a second skin 

"a natural stretch” - and into a significant 
canon within the tradition of contemporary 
European dance 
The skin we can leave behind as that stretch 
of inscnptone has been made redundant by 
an agenda of cultural research, where natural 
1s what we need to turn away from in favour of 

translation The insistence on marginal narra- 
tives must simply be addressed as a 

towards adding whai/who/when so as not 
to amve at its own aporia, and the incitement 
must indeed be unconditional 
But what about the second fitting, not ot the 
skin not even of the body but that of dance. A 
fitting articulated at a moment when hardly 
anybody bothers to enter the studio anymore 
At least not betore a plece or to use a more 
contemporary terminology proposal is 
thought out, written and verified Utilise ta tête 
as Lipton Icetea has it Not in the sense of use 
your head though Why has it become suspi- 
cious to hang out in a studio? The defiance of 
the studio must not be understood as a cross- 
ing out ot the importance of dance or move- 
ment but of how the "studio" envelopes what 
choreography is end through what methods it 
can be created A choreographer today needs 
the studio to the seme extent that a visual 
artists does or does not need a scaffold Any 
tool is relevant as long as It can be conceptu- 
ally venfied, which however must not be mis- 
taken for being a piece of art in and by itself, a 
mistake not uncommon where high tech 
crosses the body end its movements The 
exclusion of the studio end the retum of the 
studio are two complementary ways of can- 
celing out possibilities in the simple relation- 
ship between a social space in the sense of 
conventions and a space ot apparatuses of 


interpretations In other words, not to amve to 
the studio proper functions as a means for the 
Possibility to articulate choreography with 
respect to a radically different or other mode 
or perception 

Think performance is thus not a deviation from 
the body Paradoxically, the interest for lan- 
guage and its conditions in relation to the 
moving body has put the body but another 
body, at the centre of this very inquiry it is not 
any longer the body of ınscnptions that is 
being revealed but the discourses of that very 
revealing Do we perhaps expenence a shift 
away from analysis and towards diagnos:s, 
where “the diagnosis does not establish the 
fact of our identity by means of interplay of 
distinctions It establishes that we are differ- 
ence that our reason is the difference of dis 
course our history the difference of time our 
selves the difference of mesks That differ 
ence, far from being the forgotten and recov- 
ered ongin, ıs [the] dispersion that we are and 
make 1" 

This other body however, is multiple, not only 
as a cliche - what it can be or become - but 
also concerning tts duretion - whet it possess- 
es This body is not only a becoming body 
[Deleuze & Guattari], but also a mise en corps 
avoiding or a voiding, border, Grenze trans 
formed to be with’ andAn' its own spliting 
die Mit Teilung der Grenze®, becoming an 
osmotic body functioning not as a manitesta- 
tion (in the architectural sense) but as a cur 
rency, a fluidity and flooding it is a body on 
the move but without direction the continuous 
translations and inscriptions of which contract 
value, value that in itself is fluid and floating 
Insofar as the body is not a medium and that 
it does not designate substence but that it 
expresses the relationship between forces? 
This body ıs certainly not new or for that mat 
ter subversive Lacoste hes recently brought t 
one step further into the globel marketing 
economy from think performance to "Become 
what you are” a move that brings to mind the 
evolution of the computer game heroine Lara 
Croft - from being a digital subject, existing 
only through the movements and decisions of 
the player/director, to an enalogue flesh and 
blood - heroine on the silver screen, available 
oniy through a performer/actor 

The resistance towards a deeply rooted (to 
generalise a little) cliche that dance and the 
dancing body are somehow responsible for an 
exchenge ot expressive emofions, from the 
body ot the dancer to the one of the perceiver 
exemplified by not entering the studio does 
not in any sense exclude emotion On the 
contrary, as the French choreographer Xavier 
Le Roy recently said in e post-talk to his per 
formance “Product of Cireumstences”, “emo- 
tion is always there, whether | want rt or not” - 
the concern is simply not with how can the 
body represent or provoke this or that particu- 
lar emotion, but rather with what specific emo- 
tion(s) emerge from which body in what con- 
text and nowhere else* This slide towards a 
specificity of (the) body(es) allows it/them to 


became not just a carrier ot discourse, but to 
stete itself es discourse, as Mit-Teilung which 
maintains its particulanty but does not insist 
on its Imagined ‘independence’, with respect 
to gander, ethnicity, identity, economy, violence 
etc Perhaps the body on the move has 
already performed tts silent uprising to 
(bejcome through a virulent choreography 
combining caricature and radicallsm, a frontal 
esseult on the reigning hypocritical ethics of 
the body 
If over the last 30 years (we must generalise 
again) dance has been occupied with the 
transformations of techniques into utterances. 
utilising diferent loosely organised gramma 
tologies to propose extra-discursive topogra 
phies where the danced utterance tekes 
place, it thus positioned itself outside the 
realm of the archive. In other words as presen 
tation not representation What we can see 
emerging over the last five years ın European 
dance Is an espiration not to seek below the 
haff-silent murmur ot another, which might or 
might not be extra-discursive, but precisely 
the body that Gilles Deleuze proposes in his 
book on Nietzsche 

the body is always the fruit of chance / / 
end appears as the most "astonishing thing 
much more astonishing, in fact, than con 
sciousness and spint But chance, the relation 
of force with force, is also the essence ot 
force The birth of a living is not therefore sur- 
pnang since every body is ling, being the 
“arbitrary” product of the force of which it is 
composed 9 
A number of choreographers have taken as 
their point of departure the intent to show why 
choreography could not be other than it is in 
what respect it is exclusive of anything else and 
how it assumes, in the midst of its various oth 
ers and in relation to them, a place that no 
other could occupy The question proper to. 
such an analysis is not, tollowing Michel 
Fouceult's proposal in “The Archaeology ot 
Knowledge” (1972), "what was being said in 
whet was said” but "what is this specific exis 
tence that emerges from what ıs sald and 
nowhere else’ 19 where we naturally understand 
said’ as a choreographic utterance as well 
A consequence of this shift towards a critical 
posture in relation to representations of the 
body ıs furthermore a shift from statement and 
ts complexity (a shift one must not read as a 
shift towards the didactic) to the function of an 
utterance operating in a discursive field and its 
complexity This according to Foucault, is a 
radical break with paradigms of e fundamen 
tally dialectical type and also with logical and 
pragmatic paradigms entering what he calls 
the paradigm of enunciativa function Foucault 
postulates a discurswe unit that can be distin- 
guished from the sign, from the sentence and 
from the proposition By “unit” Foucault means 
a basic element that one or another method 
ological mode would reveal Foucault insists 
that this unit does not exist but thet this very 
non-existence brings to life e mode of exis 
tence of signs insofar as ihey are stated and 


not insofar as they signify of sentences insofer 
as they are stated and not insofar as they are 
grammatical of propositions insofar as they 
are stated and not insofer as they ere logical 

It is this function of existence of the statement, 
recognised by the simple fect of having been 
uttered that he calls the enuncietive function 
It operates In the discursive field or we could 
even say It operates as the discursive field 11 
In the visual arts the enunclative function ıs 
closely connected to the work of Marcel 
Duchamp end the appearance of the ready- 
mede- The cepacity of the readymade in 
Thierry De Duve's reading of Foucualt- Is pre- 
cisely this slide from the signifying/grammati- 
cal/logical to the stated, or less aggressively 
uttered The readymace emerges out of the 
trensposition into statements of the type "here 
Is "or "this Is ” and It Is In this very trens- 
position that the readymade functions once It 
is admitted as art The reedymade is an 
object, e g e bottle rack that does nothing 
else but presents Itself without further ques- 
tlons This statement configures not an analy- 
sis of thought as always allegorical in relation 
to the discourse that ıt employs but poses a 
motivetion to stete "This is art” end what it 
says of Itself In Its particulerity, t says of the 
works of art In general 12 

Duchamp did not reject the work of art 
through ¡ts enunciative function and ¡ts Inter- 
pretetion hes not been cerried out as a 
methodological artifice The enunciative condi- 
tlon Is valld for the work of art In genarel "This 
Is a work ofart is scribbled on everything that 
1s called art and a readymade is nothing but a 
work of art reduced to this very label, and it 
would not have been there if on the one hand 
It wes not valid for avery work of ert and 
retroactively authorised by all the other works 
of art whatever they are To produce a ready 
made Is to show It, to transmit a readymede Is 
to make it change context to enjoy a ready- 
made is to wonder what it is doing in the 
museum "13 

Is lt perheps possible to emphasise e shift 
from a statement-making prectics where sig- 
nifying” Is everything towards what | would call 
a simple enunclative practice In today s 
choreographic landscape? Not by putting an 
-ism into heterogeneity, nor through family 
resemblenes, style or context, but rather 
through a methodology and a certain ascetic, 
or necessarily sober, operational mode And 
can one see the necessity of this turn as a 
final departure from e romantic gaze haunting 
danos and the understanding of choreogra- 
phy? Within the field of choreographic art we 
have seen more or less attractive revolutions 
take place away from the ballet, away from 
narrative end allegory, eway from structure and 
form, eway from emotion end allegory again, 
and you can probably name a few others but 
choreography never cleaned out the house, 
and now here Is where we start paying, in 
sweat, oh no — In thought and in the utter- 
ance This Is choreography” 

One could perhaps say, somewhat blandly, 


that this Is the Duchamp effect in dance, 
towards the readymade (or no longer), and 
most of all a certaln obsession with linguistic 
ambiguities and authorship (as well as with 
authorisation) A turn most exquisitely shown 
and over-done in Jérôme Bal's Xevier Le 
Roy’, where a tendentiously empty signifier is 
produced which, while maintaining the incom- 
mensurabillty between the universal and the 
perticular, enables the latter to take up the 
representation of the former 

An empty sign Is of course a paradox, a con- 
cept introduced by Rolend Berthes An empty 
sign Is simply not anymore, or has not yet 
become, e sign, and even If It were, we would 
not allow it to be sustelnad as empty but 
would continuously Invest it with meaning, and 
therefore with value Nevertheless, reaching for 
an empty sign or Investing in Its fallure - which 
ls not synonymous with a void. which implies 
a collapse, or implosion, of meaning and 

value. either through en endless chain of intra- 
referentiality or through an unconditional Indit- 
ference - presents the possibility of a concep- 
tual critique In at least four respects, on what 
choreography is, or can be, end on the body 
and its position in language First, to reject 
chorsography/body as a material (stable) 
object, a kind of dematerialisation that ıs obvi- 
ously an Important aspect of Xavier Le Roy's 
"Self-Unfinished” Second, to reject choraogra- 
phy/body as an operstlon (opus In the sense 
of e commodity) of an author or an authonzing 
capacity, this ls the whole point of Jéróme 

Bel s Le Dernier Spectacle” closely following 
Roland Barthes essay "The Death of the 
Author” Third to reject choreography/body as 
a visual phenomenon this 18 the counterpoint 
body of cyberspace, or even simply an inter- 
net body which Is, or can be, a free-floating 
body but not in the sense of disembodiment 
but as being in possession of ‘another’ - not 
yet Incarnated once more This is a kind of 
'spintualized materielity”14 which gives the 
user/spectetor (remember Lara Croft) a free- 
ride to tha object pet a an open passage to 
the unrestricted projection of desire. or simply 
to hardcore pornography, and | mean 
hardcore But as Žižek argues there is an 
ultimate lesson in relation to cyberspace, not 
only do we lose our immediate material body 
but we leern that there never was such a body 
-our bodlly self-experience was always-already 
that of an Imaginary constituted entity "15 And 
four, to reject choreography/body as institu- 
tlonalised value which in the field of choreog- 
raphy can be best exemplified through Xaver 
Le Roy s project "EXTENSIONS , which 
nat only deconstructs the theatre end the mar- 
ket (especially in EXTENSIONS 27 
Berlin), but also the body and Its discipline, an 
issue even more clearly addressed by 
Christine de Smedt In the project ’9x9" re- 
crested for and performed by 81 different par- 
ticipants (usually amateurs) n each new 

venue 

However the maintained incommensurability 
Inag Xavier Le Roy" where even measure 


based on relations to the human being is 
deconstructed (| am hera thinking particularly 
of the part where the distance is measured by 
the length of a foot) remains inscribed in a 
discourse that still maintains a contractual 
condition at least to the extent of formulating a 
dichotomy between trensmitter and receiver 
(this discourse can naturally not be escaped) 
In respect of not problemetizing the ontological 
differance - what we do up here Is not the 
same as you guys down there - between 
stage end auditorium, at least as event in and 
as itself To Insist on an interpretation eda- 
quate to the utterance that is exactly contem- 
poraneous equels utopia 

This dichotomy is the very centrefold of per- 
formance today, we find ourselves at a cross- 
roed where what "emerges from what ıs said 
end nowhere else needs to expand into a ter- 
raln where the particular is allowed to bring 
about the generalisation of the relations of rep- 
resentation as condition of the constitution of 
social order The social here as could also be 
said about the quelity of the sign (non/empty} 
of "Xavier Le Roy”, and | would here add Boris 
Charmetz s "Con Fort Fleuve , does not only 
designate sets of relations, but also the lack of 
words for an edsquete designation of them 
The social designates a non-relation the gap 
between words and things (actrons/avents) or 
between nominations and classifications 

As long es this expansion ls not articulated, 
choreogrephy, and performance, will find Itself 
at the heart of an anachronism pursued to its 
limits, which Is an affirmation of the non-place 
of the event that beers the name of revision- 
isms This would be "Xavier Le Roy” not 
showing Micheat Jackson but being disguised 
as him 

It is however possible to turn not only the dis- 
guised Michael Jackson ground but also to 
create a kind of a meta-critique of the four 
steps of the conceptual critique exemplified 
above This would be to address the surface 
of the sign, as a surface and nothing else, to 
invest in a denial of any other meaning than 
the first hand illustration, to create a plethora 
of Interpretation, in the sense of giving over 
the utterance as indifference, with an endless 
need for interperetetion 

Interpretation, conventionally, has to do with 
an excess of words of and about a certain 
event e g a performance, but interpretation 
has alweys already tried to substitute things 
for words and has let Itself In this very opera- 
tion which Is endless, be trapped by words To 
propose a transparency!” of this endless chain 
of Interpretations to present a sign which 
emerges not from what is said but from 
nowhere else ıs to lay bare the arbitrariness of 
the procesa of interpretation and to show how 
it gives significance and effect to an event or 
utterence, and how this process is continu- 
ously surpassed by another, a following In 
Jérôme Bel s The Show Must Go On’, which 
to e lergs extent a tragedy not only through its 
subject but also in its dramaturgical form (it 
follows Artistotle's model strictly) interprata- 


tron becomes painfully visible as the fore 
ground, the surface, it is of events and words 
that must always be extracted from the lies of 
thar appearance’? 

However, the use of a sign as a sign and noth- 
ing but a sign creating indifference through 
multiplicity, does not offer a derived critique 
but maintains its force only and just as specta- 
cle "The Show Must Go On" ıs social, at its 
most, but cames no wish to be critical, but 
wrth its “Just do it”-pathos it offers itself to the 
threat of homonymy, as a critique 

What neither of the two capacities can offer ıs 
a cancelling out of ontological difference, and 
as long as this difference is maintained chore- 
ography is Irving under the threat of anachro- 
nism, which tt already experiences This step 
has been taken by Tom Plischke, among oth- 
ers, both in his first group project "Event For 
Television fagan)” but the thematically more 
stringent “Re sort", where the audience are 
invited to co create the spectacle, both as 
explicit performers but more importantly as 
transported to another leve! of seff-inspection 
It is within this sphere of blurred boundanes 
that the sign as occupation can loss its sig- 
nificance and instead formulate a direction of a 
possible political or ethical re staging of leu 
(place/scene) in and by itself Where the empty 
sign, creating a kind of social necessity, and 
the surface of the surface of the sign as inter- 
pretation can fold in onto itself The social thus 
designates the distance of words and events 
from their truth which ıs non-verbal and does 
not pertain to events Interpretation poses, 
here a certain geography (cartography) of 
heu(x), where there are facts that do not 
belong to the performative order but require a 
parformative act, non other than interpreta 
ton'® and this “interpretation” ıs synonymous 
with the equation of the performative and the 
archive The archive is the extension of memo- 
ry which demands visible or matenal traceable 
remains The archive ıs both the determining 
capacity of the creation of language and 
memory and the architecture of the law or the 
power over memory The performative act 
non other than interpretation is giving access 
to relations between the archve's demand 
that performance disappear and its need to be 
constantly re performed to be kept alive lts 
endless struggle to grasp to place perform- 
ance, as the appearance of matenal, as 
“authentic”, and its dependence of repetition, 
necessanly embodied, and arguably always 
performative “This body given to perform- 
ance is arguably not disappeared but resilient- 
ly eruptive remaining through performance 

/ / as ındıscrest, non-onginal, relentlessly 
citahonal, and remamning?0 

Finally with a withheld wish to proceed into the 
political without stumbling on quality of 
expression the simple enunciativa utterance 
reaching for the universal creates a tenden- 
tiously empty place, a void which can be filled 
only by the particular It is in a matter of a 
voiding and simultaneously of Mit-Teilung: 
through which very emptiness, a series of cru- 


cial effects In the structuralization of social 
relations is produced 

An episode from the past interests us only 
inasmuch as it becomes an episode of the 
present wherein our thoughts, actions, and 
strategies are decided What interests us ıs 
that ideas bs events that history be at all 
times a break, a rupture to be interrogated 
only from the perspective of the here and now, 
and only polrtically 2! 

That universality is not a speakable language 
and its articulation does not imply that an ade 
quate language ıs avallable It means only that 
when we speak its name, we do not escape 
our language, although we can - and must - 
Push its limits 

in der flucht werden Leeren Mitgeteilt, it is a 
kind of rendezvous 
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, Ova pisma razmijenili su pisac | teoretičar performancea Adrian Heathfield i umjetnik 


Graeme Miller Miller je britanski kazališm umjetnik, kompozitor | site artist. Prowfazect Iz 
hrabrog ı utjecajnog scenskog rada grupe Impact Theatre Cooperative kojoj je suosnivač 
u osamdesetima, njegov rad danas obuhvaca širok respon medija, Slijedeći ideju da je 
“kompozitor mnogih stvari koje mogu uključivati muziku", stvarao je kazališne 1 plesne 
Predstave, te instalacije | Intervencije koje često ostavljeju dojam da je rijec o strukturame 
sačinjenim od fragmenata stvarnosti komponiranih u rezonentne krajolike. Ako postoji 
temeljni narativ u čitavom njegovom radu, onda se odnosi ne borbu za shvacanje i davan- 
je smisla svijeta 1 izgradnju novih polu-svetih, polu-profanih svjetova iz fragmenata onog 
stvarnog. Ovo kvaliteta nepostojanog dokumentanzmo čitijiva je u njegovu prvom solo 
scenskom djelu, Dungeness: The Desert m the Garden (1987), kao i u njegovoj nedavnoj 
filmskoj suradnji s Johnom Smithom - Lost Sound. Raniji scenski rad, naručen od ICA 
1987 godine i izveden preme partituri za dva koncertna glasovira, glas i snimljem zvuk, 
temeljen je na svjedočenstvima, shkama i predmetima sakupljenim tijekom pet godina no 


“pustim rtovima jugoistoéne Engleske. Lost Sound, premijemo prikazan na Pandaemonium 


Festivalu u Londonu 2001 godine, film je koji bilježi tajni Zivot malog susjedstva istocnog 
Londona kroz slike, zvukove i glazbu s izgubljene 1 na ulicoma pronadene audiokasete. 
Njegova najpoznatija predstava, A Giri Skipping, premijerno izvedena u Palace Theatreu 
1989 godine, a slijedečih godine proputovala je svijet, prikazalo je vrstu rada koji ističe 
uzvišeno stanje izvodača, Publika je bila uvučena u uzbudonje i fizik žive igre u svijetu sve 
natopljenijem ntmiziranim vremenom. Ritam hodanja | čin prisjećanja postah su srž drugog 
komada - The Desire Paths - rada proizašlog Iz trotjednog hodanja gradom. Iste teme i 
procesi okupili su sedamdeset gradana Notinghama svih dobnih skupina i miljea, koji su, 
1995. godine, jedan dan hodali ulicama grada tc na taj način stvorili Feet of Memory, 
Boots of Nottingham. Uglazbijena, slučajna poczija ovih zapamćenih šetnji emitirana je uz 
glazbenu podlogu natrag u grad preko lokalnog radija. Ovaj način rada, u kojem umjeinik 
gradi prostor, fizički ili virtualni, koji dopušta da stanovnici prepoznaju svoja mjesta, razvi- 
jao se kroz niz radove. Počelo je s The Sound Observatory (1992) u kojem je uzorak svete 
geometnje projiciran diljem grade Birminghama, a zvukovi i glasovi sakupljeni s mjesta 
koje je taj čin proizveo potom su uvedeni u prazan trgovočki prostor u kojem se mogao 
čuti grad. 

Ovakvi radovi bave se psihičkom geografijom. Takvi su, tokoder, radovi ostvareni u surad- 
nji s umjetnicom Mary Lemley, Listening Ground, Lost Acres, (Salisbury Festival /Artangel 
1994) koji je stvono mrežu šetnji između Lemleyjinih staklenih oznečivača 1 Millerovih radi- 
skıh odašiljača u krugu od 160 kvadratnih milja oko Salisburya, te Reconnaissance (1998) 
koji je mapırao Norbury Park u Surreyju uz pomoć Lemleyjme kumulativne teonjske knjige 
1 Millerove glazbene mepe na CD-u, kompiliranoj od glazbenih fraza koje bude uspomene 
lokalnih konsnika. Buduči de su to strukture kojima Je cilj obuhvatiti sadržaj određenih 
mjesta, većina je tih radova još uvijek aktualna 1 dostupna za adaptaciju na novim lokaci- 
Jama. Novi projekt, koji Miller razvija u suradnji s Museum of London, jest M11 projekt, 
Linked, koj ce premijerno biti prikazan 2002. godine kao masivni, polu-permanentni 
zvučni rad, te izmještene izložbe suvremene zbirke tog muzeje, Novom tehnologijom 
odašiljanja bit če ponovno izgradeno cetinsto domove, uključujuci i umjetnikov, poruseneh 
da bi se izgradila obilaznice M11: bit ce ponovno izgradeni u zvuku evocirajuci na taj 
način presjek života u Istočnom Londonu. Glasovi ı muzika bit če 1 danju 1 nocu odašiljani 
duž čitave trase ta ceste, 

2000. godine Miller je bio pozvan de kreira rad za Small Acts at the Millennium, senju vre- 
menski + Jokacyski uvjetovanih narudžbi radi obilježavanja milenijo. Miller je kreirao projekt 
mapiranja zvijezda u kojem je dvanaest ljudi diljem zemlje pozvano do preimenuju nebeski 
svod prema predmetnime i legendama iz njihovih života, Pnkupijeni skup zvjezdanih kara- 
ta pokazao je lepezu osobnih kozmologija 2000. godine. Overhead Projection bio je 
prezentiran kao zvučna i vizualna instalacija u Warwick Arts Centreu tijekom prosinca i 
siječnja. Adrian Heathfield bio je jedan od kustosa ove serije performansa, e spomenuti 
projekt inicirao je trejen dijalog na kojemu je temeljena i ova prepiska između umjetnika 1 
kustosa. Heathfield jo najpoznotip po pisanju o praksi suvremenog performancea te oso- 
bito po svojoj teorijskoj knjizi Shattered Anatomies: Traces of the Body in Performance 
(Amolfini 1997). Njegov rad obuhvaca pisana istraživanje, kustoske i kreativne prakse; nje- 
govo pisanje često je blisko europskoj filozofiji, fikciji 1 svjedočenstvima ne bi li stvono 
jedinstvene susrete s radom drugih. Jedno od pitanja koje se ponavlja kroz gradu njegov- 
og rada jest kako odrediti životnost događaja performansa. 


Crtanje u nedohvatljivom 


dopisivanje Adnana Haethfielda | Graemea Millera 


G1: Mimolšle u pošti 

Adnane Učinio sam to ponovno vratio se s 
praznika, a da nisam poslao razglednice 
Mislim da si bio ovdje dok me nye bilo Ili obr 
nuto U svakom slučaju mimoišle su se u 
pošti Tako da su pisma odgovon na nikada 
pristiglo Ako ovo dobijes možda ca ti biti 
drego cuti da nisam posetio sva ova mjesta, 
ell su se činila povezanim Siguran sam da 
poznaješ ovu zemlju 1 da ceš biti u stanju 
poredati ih redosljedom u skladu s tvojim pis- 
mima. Ako ne ti, možda ce netko drug! moci 


Zbog kašnjenja nešto što je trebalo biti poziv 1 
odgovor, sad moze biti odgovor 1 poziv Tko je 
bio koji? Budan sam do kasno, a sutra rano 
ustajem Pretpostavljam da cemo mi donijeti 
sva Ako njedan od nas ne stvon veze među 
pismima Iz ove korespondencije, onda to 
možda napravi netko drugi 


G2: Čovjek u šumi 

Čovjek u šumi odluči hodati tn dana, samo 
hoda i spava gdje stane a onda ponovno 
hoda Hodanje u snu - neka vrsta ispita 
Večeras ispituje vlastite sjene u noci koje pada, 
da vidi gdje će sa susresti. Trabao bi spavati 
ali šuma je puna seljaka | ježeva a sve oko 
njega suška | pucketa Trebao bi spaveti, ah 
nebo zavija sa zvjezdama Pretanki njegovi 
kapci nece ugasiti prodorno zvjezdano 
zracenje Svjetiljka pokazuje sat, a sat pokazu- 
Je jedanaast sati Licam nadolje, drhta san s 
osjecajem tstoviranosti hladnom blistavom 
svjetlošću Spavajući Čovjek, Akupunkturni 
dyagram spuštenog lica u engleskim šumama 
Kora drveta Zvijezda Sinus Zavyanje Zora u 
izmaglici dnevnog svjetla, nemarno sipi, a 
onda se zgušnjava u postojanu hladnu kišu 
ugašena su zvjezde Sljedečih deset dana 
neće donjeti niti jednu vedru noć Tu negdje u 
dolinama je naselje, vrhovi bregova su bistn, u 
pet ujutro još su uvijek upaljena ulična svijetla 1 
u magli stvaraju malo zviježđa prije no što on 
siđe Akupunkturni Čovjek hoda selom prije no 
što se drugi probude 


G3: Zvjezdogied 

Evo 2000 godina Završavam svoj projekt za 
Smali Acts u Millannumu Tražio sam Jude da 
preimenuju zviježđa Jedan dječak nazvao ih je 
sva prema slatkišima, njegovo znanje je gole 
mo + dojmljivo. Čini se da ne zna da su mnogi 
od slatkiša nazvani prema nebeskim tijeima 
Konačno, dvanaest lista ili zvjezdanih imena 
poteci ce iz zvučnih teleskopa uperenih prema 
nebu Njih dvanasst je dovoljno da izraze kako 
ovakvo ispisivanje naših zivota po nebeskom 
svodu vrlo brzo postaje više nego što se može 
čuti Nekim pojedinačnim riječima trebalo bi 
dozvoliti da zvone dok se druge roje | trepere 
ne rubu Ti si rekao za pisanje da je 1 ono neka 


vrsta brisanja, da nas izabrana riječ podsjeća 
na neizabranu BROWN pleše dok je TAWNY 
Sebo) 

Ovo je pisanje u kojem se sugestivni kaos 
prostora konsti kao površna Kao polje ideja (li 
bujica riječi, ono je tkivo mogucnosti 
Nenapisana u ovom blebetanju jest nečija 
osobna verzija 

Dok ce se svatko čuditi na drugom dijelu, svi 
ce stvoriti jedinstvene veze Korespondencija 
pisanje koje je učinjeno čitanjem 


A1 

Dragi Graeme 

U svom zadnjem pismu pisao si mi o zvjez- 
dama, kako one pnvlače tabe | kako t pnvlačiš 
njih o vremenu koje si proveo piljeći u njih s 
divjenjam te o mislima koje si pronašao u tim 
kiizecim nocima Ispnóao si mi pnču o čovjeku 
koji se zvao Akupunkturnl-Dyagram, koji je 
hodajuči po sumi u takvoj noci pronašao 
svoje tjalo probodeno “zyezdanom radijaci- 
Jom” s neba koje ja zavijalo sa zvjezdama 
Podsjetio si me da ono što vidim nije ono sto 
se cini Rekao si mi da je ono sto smatram 
danom zapravo plast svjetlosti koji sknva zvi- 
Jezde pred mojim ocima Podsjetio si me kako 
ovaj grad oblači svoju noć u narančasti sjaj, 
propali pokušaj neprestanog dana, postavljen 
na scenu nesumnjivo silama kapitala Koje 
zahtijevaju da sva vrjeme bude produktivno 
Rekao si da kada sljedeci put pogladam nabo 
puno zvijezda, taj trenutak gledanja, ako me 
moze učiniti sasvim prisutnim sasvim 
povezanim, sasvim zivim, uopce nije sada, jer 
ono što vidim nije viđenje mog vremena, vec 
uzorci svjetlosti među kojima je najnoviji barem 
'četirl godine star’. Rekao si da se čini kako 
sada nje nikad jednostavno sada | da zapravo 
moze biti sačinjeno od mnogih tada, s koima 
je ovo sada nerazmrsivo vezano Podsjetio si 
me da ovo mjesto s kojega gledam u nebo, 
ovo mjesto na kojem pišem ove retke ı kazu- 
Jem ove rijeci, ovo mjesto koje zovem "ja nije 
mirno mjesto jer stojim na “kugli što se vrti, 
koja leti orbitom brzinom od 29 km/s oko zvi- 
jezde koja 1 sama juri zestokih 270 km/s na 
ogranku rotirajuće galaksıe u svemiru koji se 
sin” 


G4: Pikseli 

Pnjatelj 1 kolega koji je filmski snimatelj počeo 
je konstiti digitalne medije Ranije su slike bile 
složene od skupina kemikalija ove su bile 
građene od molekula, molakule od atoma 
atomi od protona ı neutrona, ovi su pak bih 
građenu od sest vrsta kvarkova šio su se 
zajedno drzali pripijajucim česticama 
Fotografije su bile prepune fotona, gravitona, 
WıZbosona Sada mi kaže da je razocaran 
¡er je saznao da se svijet sastoji samo od 
raznobojnih piksela 


G5: Linija za šetnju 

Hodanje | prisjecanje, pnsjecanja | zaboravljan 
Je da odluciš kamo hodaš To što vodiš, to što 
znaš da si praćen gura te naprijed Sljedeči 
svijast o tome da si vođen vuce te napnjed u 
nepoznate tentonje, još uvjek previše zaoku- 
pien prisjecanjem 1 prepuštanjem. Prisjećanje 
riječi u nimu svog hoda Hodanje u ntmu svo 
Ih sjecanja Stani Ali na mozas jer još uvijek 
koračaš nječi na mjestu Ponovno prehodaj 
svoju rutu u tijelu ı glavi ljujajuci se s noga na 
nogu odzvoli riječima da izadu. Rasterecenje 
M tjedna ovoga ne bih li uhvatio sliku 
Birminghama u ntmičkim verbalnim fragmenti 
ma Dok pripramam šetače za ulice Beča, Još 
uvijak nije odlučeno jesu li oni ti koji upisuju 
sebe u grad ili su njihovi umovi neka vrsta 
osjetljive emulzije na koju se grad projicira 
Kao što bi se takva inteligencija mogla raspršiti 
tjelom, tako bi se mogla ızlıtı 1 dublje u tkivo 
cijelog krajolika 


A2 

Dragi Graerna 

Nakon sto sam svladao vrtoglavicu, misli su mi 
sa vratile na tvog Čovjeka Akupunkturnog- 
Dijagrama- njegovom tjelu probodenom zraka 
ma svjetla | njegovom hodanju kroz sumsku 
tamu On me podsjetio na án hodanja u tvom 
radu, na pračenje linije, na lutanje | gledanje te 
na čin crtanja traženja puta | mapiranja terena 
Hodanje i traženje, lutanje | mapiranje 
Povlačenje linije izvlačenje linija nečega, bivan- 
je Izvučenim duz inje bivanja izvučenim Čin 
se da je svaki tvoj korak, tvoj svaki postupak, 
uvijek svetopisamski čin 

Ja na Čovjaka Akupunktumog-Dijagrama 
gladam kao na nekog tko se ne razikuja od 
tebe | mene Ali mi se čini da ja on takoder 
idealan gledatelj za tvoj rad, ne samo stoga 
što ne može odvratiti uporni pažljivi pogled od 
zvjezdanih konstelacija koje proganjaju njegov 
život u hodanju, buđenju, crtanju Ukratko, on 
Je čovjek čija ¡e bivanje u prisilnom skladu sa 
zvjezdama, za što smetram da je tvoja 
pješačka sublimnost Pješačka, ne zato što je 
nazanımlıva ili zavijena plastom, vec zato što 
sa može naći svugdje, pa ipak uvijek u pokre 
tu I ono što netko nazire u pješačkoj sublim 
nosti, kao 1 u svim sublimnim prikazvanjima 
predstavljanje je onog što se ne da predstaviti 
Možda “naziranje” 1 nye pravi izraz, jer odnos 
koji se ovdje pojavljuje nije samo gledanje, vec 
ı doživljavanja necega $ onu stranu s onu 
stranu mish, jezika 1 uda Podsjetio s: ma de, 
tako je ponekad teško prozreti urbano 
bljaštevilo. ova sublimnost nije neki uzvišan 1 
rjadak trenutak pojačane povezanosti niti 
munjevita pukotina u svijetu, već nesto što je i 
ovdje 1 tamo, s ovog svijeta, prisutno ako si 
tome otvoren, ako pogledas ako je trenutak 
pravi 


Zato razmišljam o toma da ja ova pješačka 
sublimnost, koju pronalazım svugdja u tvojim 
pisanjima | zapažanjima. zapravo matafora za 
praksu oko koje | kroz koju se tvoj rad tako 
dugo okretao Dakle, metafora za performans. 
| za uvjata događajnosti koju si tražio ne bi II Je 
rekreirao kroz parformans Jer, poput zvjez- 
danog naba događaj parformansa je pred- 
stavljanja onog što sa na da predstaviti, 
prikazivanje koje nikada nija ono što se čini 
Kao takvom. njegova snaga ja uvijak s ona 
strane naših sposobnosti da mislimo pišamo 1 
da ge vidimo Tako gledano dogadajnost ja 
lapad s one strane razumijevanja | Imenovan- 
Ja, nešto izrazito dojmljivo, no isto tako se čini 
čudnovato nepovratnim 1 nestalnim u sjećanju 
U tragovima događaja, svi smo mi pomalo 
poput Winna u Backattovim Sretnim danima 
kada kaža Kako je lóla ta nazaboravna 
rečenica? - Događaj je nezaboravan jer sa 
duboko urezuje, jer te dodiruje na uzvišen 
način, ali ipak ja samo račenica', dobro 
proradena rutina kriška jazika | prikazivanja te 
kao takav trabao bl biti beskonačno ponovljiv 
All "kako je išla ta nezaboravna rečenica?" što 
se toga tiče mislim da dobar performans 
často pomalo sliči traumetičnom iskustvu u 
smislu da je pregust, prapun ili prebrz, nema 
sumnje da ste bill tamo all Isto tako oajačata 
da ste ga, na nekoj temeljnoj razini, propustili 
Događaj se kao što bi to teoretičari traume 
rekli, konstituira kolapsom našeg razumijevanja 
njaga samog | to je razlog zašto se vraća da 
nas progoni zašto mu sa i sami vračamo Čini 
ml se da odavde dolazi nužnost pisanja parfor- 
mansa, prikazivanja performansa na nebu 
posutom zvijezdama, iz praznina u razumlje- 
vanju ı doživljaju koje događaj performansa 
pradstavlja Naravno, na postoji jedinstveni 
počatni događaj kojam bi sa mogli vratiti 
stoga što vryama parformansa nija sada, več 
sada sastavljano od tada koja sa ponovno 
ponavlja 

Što Je potrebno da se takav događaj nacrta, 
da ga se iscrta? Sto bi značilo biti povučen 
njime biti njime privučen? Barem bismo mogli 
reči da u performensu postoji nužni poziv Traži 
od nas da postanamo aktivni sudionici u 
stvaranju | ponovnom stvaranju rada, inapirira 
kreativni odaziv, u sadašnjosti svog odigravan- 
Ja kasnije u mišljenju prisjećanju | pisanju, a 
možda čak | u sličnim događajima poput ove 
prepiske. Ukratko, zova nas da mu dodijeiimo 
ponako slovo, da ga imanujamo Možda čak 
napravimo crtež od tih Imena: pomalo kao tvoj 
projekt Overhead Projection gdje Je socijalno 
raznolik skup ljudi preimenovao zvijezda u 
osobnim, ldlosinkretičkim obnavljanjima vlas- 
ništva nad prostranstvom, nad nebeskim nad 
nemogućim Imenuj zvjezde koje će uvljek 
ostati Izvan dosega Piši performans, Isortaj 
ga, neka te vuče potrava da ga Ispišeš 


GG: Crte života 

Što se tiče gatanja iz dlana ako Imaš slabu 
crtu života, počni svirati kastanjete Sviranje 
stvara ljep dubok nabor pa svirači kastanjeta 
žive lijepe ı duge živote Jednom sam vodio 


edukacijski program u Serpentine Gallery gdje 
sam tražio djecu da stvaraju radove u maniri 
Piera Manzonia Poput njagovih olovkom 
zapečacenih linija, tražio sam ih da olovkom 
crtaju linija koja predstavljaju njihova života 
počavši s rodanjam 1 završavajući u tom 
tranutku Svako vijuganje | okret mogu pred- 
stavljati događaj Gledao sam ih kako prate 
vlastte priče u potpunoj koncentraciji Jezik u 
kutu usana, glava vodi, ponovno hodanje Na 
kraju su ih zapeéatil, pažljivo zabilježili datum 1 
nazval ih šest godina mog života" ili “Moj 
život do sada 

Ako ništa drugo, ovo Je bio performans pisa- 
nja Zapačačene kutje sada zrnju sadržavajući 
duh jadne radnje zaštićene oznakama koje 
poput nadgrobnih spomenika omogučuju da 
stvari počivaju u miru Oni štita moguča 
značenja pružajuči im zaklon Treba li ıh oatavi- 
ti zapačaćanima ili njihovi putovi mogu opet 
bitl prehodani okom? Dileme pisanja o perfor- 
mansu 


G7: Linija znači (Sredstvo ilnlje) 

Linija Sradstvo Ja li ono što linija znači ono 
što ja linja mislila? 

Poravnavanje Pedallrajuči City Roadom kao 
što se vec | radi, izbjegavajući promet, 
letimiéan poglad na desno, kako 1 obično 
radim Ovdje City Road Canal Basin otvara 
poglad na otmjeni brijeg Islington Dva šiljasta 
tornja Idu u suprotnim smjarovima - po svoj 
prilici sljedeći svoj cilj do Old Streeta - lako 
nikad ne vidim stignu li oni ikad tamo Jer je ovo 
kratak izvadak iz njihova putovanja Udaljenija 
crkva dostojanstveno prelazi preko dionice 
dok Ispred nje bliži | utvrdanyı zvonik klizi 
moćno iz pozadine, brznom | odlučnošću koja 
znači neizbježno prestizanje Crkva poduzima- 
Ju svoju uobičajanu utrku s istim rezultatom, all 
upravo u tranutku kada se njihovi šlijasti 
dijelovi spoja, nastaje oštar bljesak egzaktnos- 
ti To ja moja fotografija krajolika snimljena u 
istom trenutku kada me ultraduge leča, 
rezuckajuči s udaljenog mjesta paralaksa, 
uhvatila dok se jedva panjem uz bryag 


68: Linija je mislila 

To je navika stečena hodanjem I ponovnim 
hodanjem linijom duž osamnaest odašiljača u 
Salisburyju od prije osam godina Još uvjek 
čuvam fotografije iz tog vramane | mogu vidjeti 
kako šiljak katedrale presijeca Old Sarumov 
grobni humak To ja također | fotografija mens 
I linija bukva 1 svatih drva koja gleda prema 
van 

Oznadavajuó! ravnu liniju na tlu geodet porav- 
nava poglad pomoću dva štapa 1, čineči to, 
postaja naka vrsta trećeg štapa Mjentelj Izm- 
jaran. Eksperlmentator dio eksperlmenta 
špljun uočen 

Gledanje unatrag Čelično ravna linija | poput 
mape prizor Listening Grounda uzmaknulı u 
svom hodanju pred prevladavajučim dojmom 
zbrčkanog vodiča | razasutih markacija Lost 
Acresa - tako ste uvijek bili u centru novog 
okvira 


A3 

All vrtoglavica sa vratila | sada se za svaku 
rijač koju pročitam III napišem čini da Živi u 
privremenoj suspenziji uveta kojega sa Zudim 
osloboditi | pred kojim žudim pasti Čitam | 
pišem na rubu sanjarenja Dogadajnost zahtja- 
va poetiku sanjarenja 

"Mislim da čitam riječ ma zaustavlja 
Ostavljam stranicu Slogow riječi počinju se 
kretati uokolo Naglagani akcent! počinju se 
izvrtati Rijaó napušta svoje značenje kao pre- 
opterećenje koje sprečava sanjanje Potom 
riječi preuzimaju druga značenja kao da Imaju 
pravo biti mlade | rječi odlutaju gledajuči u 
kutke mog vokabulara u potrazi za novim 
društvom (za) lošim društvom ( ) 


| gore Je kad, umjesto da čitam, počnem 
pisati Pod {kemyskom) olovkom anatomia 
slogova se polako otkriva- Riječ živi slog po 
slog u opasnosti od unutarnjih sanjarenja 
Ostaja problem kako ostaviti riječ nataknutom, 
ograničavajući fe na njeno uobičajano robo- 
vanje unutar projicirane rečanica, račenice koja 
Je (ili bi mogla) prekrižena (na kraju svega) Zar 
sanjarenje ne razgranava započetu rečenicu? 
Riječ Je pupoljak koji pokušava postati 
grančica Kako itko može ne sanjeti dok piše? 
(Kemijska) olovka je ta koja sanja Prazna 
stranica daje pravo za sanjanje (Otvoran pro- 
zor, nebo s one strane) Kad bih samo (ja) 
mogao pisati za sebe All ja sam prikovan za 
druge glasove prema kojima ne mogu da ne 
pišem Keko ja taško (sročiti ove riječi u 
knjigu) (Trebao bih sašiti riječi ponovno zajad- 
no) natjarati ih da prate (Inju) Al ako netko 
piše (Il bi pisao) knjigu o sanjaranju ne bi li 
došao trenutak kad valja pustiti (kemijsku) 
olovku da ide sama sanjariju da progovori + 
Još bolje sanjati sanjariju dok istovremeno 
postoji uvjaranja da je (se) prepisuje 

{prema Bachelardu, The Poetics of Raverie, 
strana 17) 


G9: Geodetı 

Išao sam na fakultet u Lasdsu | živo tamo 
osam godina Woodhouse Moor je bio park 
blizu fakultata | svake bi jeseni studantı geo- 
dezija vježbali mjerenje parcelirajući taj teren - 
Koji mora da je jedan od najpreciznije zm- 
Jaranih komada travnjaka gdja 

Ono čega sa sjećam, što ja povazano s prvim 
mirisom vlažnog lišča polja ja puno geodeta s 
podlogama ze pisanja 1 taodolltima raštrkanih 
po parku Niknuli bi poput gljiva na nekoliko 
tjedana, obavili mjarenja, 1 onda nestali 


G10: Nanizavanju perli 

Ovdje je tisuču davatsto devedeset | druga | 
mania anagrama koja Je poharala Desira 
Paths završila Je u radu Završila je u radu jer 
ja miješanje | premještanje slova u naslovu bilo 
blizu ludilu punom značenja Mislim da 
pokazuje spretnost s fragmantima koja je plod 
našeg vremena, kao što ja to možda | potreba 
da se materijali raščlane na bi li ih se ponovno 
Istkalo Naravno, mnogi su anagram korisni za 
izražavanje njihove besmislice Ono što je bilo 


Još sablasnije, bili su tu 1 ont koji su se uistinu 
povezali s temama djela To su bil 


THE PET RADISHES SID HATES HER PET 
HIS THEATRE SPED PAT HT HER SEEDS 
SHAPE THE STRIDE HE DRIPS AT SHEET 
HE RATED THE PISS SHE TIRED A THESP 
HE SIRED PET'S HAT THE SET HAS PRIDE 
HEED THE RAT PISS TARTS HIDE SHEEP 
HATE THE SPIDERS HE PITS HER DATES 
SHRED THE PASTIE SHE, DEATH PRIEST 

THIS SPADE THERE HEED THERAPISTS: 


G11: Put umrljan krvlju 

Ovo je ızvadak iz knjige Numbers, Their mean- 
ing and Magic Isidore Kozminsky z 1912 
godine ' Najveća pomorska katastrofa koju je 
svijet kada vidio bez sumnje Je potonuce 
Titanica Užas tog događaja svjež je u našim 
umovima. Taj veliki putnički brod, jedan od 
vrhunaca brodograditejske umjetnosti, našao 
Je svoj grob u ledenim vodama, kao da je nev- 
idljivim rukama bio pritisnut prema dolje Ime 
TITANIC predstavlja sa brojevima ovako T=4, 
I=1, T=4, A=1, N=5, I=1, C=2. Njihov je zbroj 
18 a 18 je zao broj “The Twilight ‘The 
Bloodstained Path’ - broj elemenata prevara 
los sud, itd 


AS 

Sto je potrebno da se takav dogadaj nacrta, 
da ga se iscrta? Što bi značilo da bude grtano 
duž njegove linije, da ga on ıscrta? 

AKO se za promatrača performansa taj 
dogadaj konstituira kolapsom njegova razumı- 
jevanja, performans uvodi u igru nesto slično 
pozivu ı smjani koju nalazimo u svjedočenju 
Ono ja koje je svjedočilo događaju njime je 
pozvano prisiljeno da uzvrati poziv | govori o 
događaju ipak se taj govor krece u serijskim 
foopowma, u jednom uvijek frustnraucem 
povrataku prema zamišljenom "izvornom" 
događaju Pnpovijedanje je neophodno frag- 
mentirano, nikada ne zatvara, fiksira ılı imenuje 
događaj koji želi pri kazivati Doduše, iskušenje 
Za svjedoka je sakriti tu fragmentiranost 
priskrbiti retoriku suvislost koja bi zaklopila 
događaj koja bi smjestila prošlost duboko u 
proslost | tako povukla liniju između prošlosti | 
sadasnjosti završavajući zamornu smjenu Ovo 
Je, također, kntičko iskušenje teoreticara per- 
formansa Ali to nije linija koju bih htio povuci. 
Mene zanima pronaci način pnstupanja 
dogadajnosti performansa koji su svjesni 
načina kojima performans neprekidno ızbjega- 
va misao sjecanje | pisanja Potom me zanl- 
maju načini razmišljanja, sjaćanja | pripovi- 
jedanja performansa koji priznaju svoje vlastite 
rupe | praznine, sabl svojstvene promašaje Ja 
sam sklon misliti o ovome kao o odnosnom, 
čulnom ı konačno etičkom predmetu Riječ je 
9 msceniranju | rsinsceniranju jednog susreta s 
onim što ste propustili u performansu s onim 
drugim vaših vlastitih mish, s drugim ljudima, s 
drugost drugih ljudi, s napoznatim životom 
koj! se događa među vama 

Ovo je, dakle, pitanje drukčijeg nacina pisanja, 
pisanja prema vlastitim epistemoloskim 


tsključenjima Postoji određeno prelaženje Iin 
Ja, granica | razlika koje su mi bile uvijek iznova 
važne u ovom projektu. Na tematskom nivou 
ovo je uključivalo istraživanje | problematiziranje 
binarnih razlika između subjekta 1 objekta, Živ 
otnog | beživotnog, života | smrti, prisutnosti + 
odsutnosti sadašnjosti | prošlosti All onkraj tih 
pitanja ovo je pisanje je uključivalo dva 
rekurentna formalna predmeta koji su za mene 
ključ prtanja pisanja performansa ı njegovog 
odnosa prema događaju o kojem govon prvo 
Je otvaranje misli 1 jezika osjetlinom angaz- 
manu, a drugo je otkrivanje kroz pisanje | u 
pisanju te razotkrivanje granice samog autora 
pisanjem 


G12; Crtanje slonova 

Spoji tocke - slagalica krajnjeg razočaranja Ne 
samo zato sto vidimo cirkuski bazencic | loptu 
koje je vec ucrtao profesionalni umjetnik. 1 
znamo što ce to biti, ne samo zato što se, 
nacrtavši oblik, naša pučinasta linya čini 
slabašnom kraj profesionalčeva truda, vec 
ponajviše zato što slon kojsga mi izvlačimo 
nije ništa više doli onaj isti ston kojeg je netko 
drugi stavio unutra Vjerojatno mi je bilo 6 god- 
ina kada sam ovo otkno 

Sad sam malo stariji Pokušavem pruziti svojim 
slagačima (Publika? Pisci? Istraživaci?) zivotin- 
ju njihove vlastite nvenoge Rezultat koji je 
pedesetpostotno njihov Profesionalni potezi 
ispadaju drukcije ali drže porozan dio zajedno 
Ostavim li stvan preotvorenima, bez 
nagovjeätaja ishoda, nitko se možda ne bi tru- 
dio Na kraju krajeva, Adriane, mt volimo 
Izvlačiti zaključke Priznajmo, na kraju krajeva, 
nema takvog mamca za putovanje poput 
obećanja da ce se stici na odradište 


G13: Izvlačenje zaključaka 

Mora da je to bila fraza sa Svjetskog kupa 
Čuo sam je pet puta u tn minute, ali to je 
vjerojatno samo zato što je to stvorenje koja 
prebiva u mnijenju 

Na kraju krajeva bolja je ekipa pobijedila 

Na kraju krajeva odluka je odluka 1 moraš živ 
Jati s njom 

Priznajmo Na kraju krajeva ekipa je onoliko 
dobra koliko je dobar vratar 

Priznajmo što? Na kraju kojih krajeva? Kada 
krave dodu kuci Kada golubovi dodu kuci 
spavati Na kraju krajeva ptice spavaju 


Sudnja je večer, neposredno pnje odbacivanja 
vremena Večernja crkvena pjesma Sada je 
danu kraj Noć se približava, Sjene večen 
Kradomice klize preko neba- Reci što maš 
reći 


A5 

Dragi Graeme 

Sinoć, dok se dan bližio kraju, nasao sam na 
događaj zbog kojeg sam se osjecao najpnsut- 
nym, napovezanijim, najzivljim što sam se 
ikada osjecao Želim t reć! što je to ovaj Zivot, 
ali ne mogu Jer Ja koje govon, koje bi ti reklo, 
nije bilo tamo Nye bilo tamo, ali je svejedno 
nešto dozıvjelo svejedno nešto osjetilo. nesto 


što je još uvijek sa mnom, prošlo, all puno 
potencijala, nezaboravljvo, al ipak nepnsjetivo, 
nastanjeno u meri, ali nenapadnuto jenjava 
jučom sigumošcu nječi Kada bih to ikada 
izgovono, smrskao bih sa 1 rastoplo pred 
tobom postao bih kao sama ta stvar koja 
nama samu sebe Ali ipak riječi naviru naviru 
da približe taj zivot Ziviien neviđen, osjećan u 
pukotinama mish osjecan između Zale ı njezi 
na ostvarenja, između gubitka i nade. izmedu 
tebe i mene Nemaguca stvar, u Isto vrjeme 
pojedinačne 1 mnogostnuka Tamo je ı nje 
tamo Zauvijek | nikada vaše Nastavlja bez 
kontinuiteta Želim reci što je ovaj život, želim 
to točno objasniti kao što to drugi pokušavaju, 
(prikazati to Al jedino Sto mogu jest raditi 
crteže u prazno 


G14: Uz malo vremena 

Uz malo vremena mozes uspostaviti vezu 
izmedu bilo čega 

Jučer sam utipkao broj 29 u Google pretrazi- 
vač Pokazao je stranice 1 stranice sika Ovo je 
prva strana, a nakori nekog vremena jasne ce 
se veze pojaviti 


Ovaj je dijalog prvi put prezentirana na istraži 
vačkom simpoziju izvedbenih praksi ‘Tonight 
Matthew i'm Playing the Epistemologist', na 

Middlesex University, lipanj 2002 


Preveo Vid Mesarıc 


Thos > lotters wore exchanged bstwcen the writer and performance theorist Adrian 
Heathfield and the artist Graeme Miller. Miller isa British composer, the «tr and site 
artist. Emerging from the bold and influential stage work of Impact Theatre Co-opera- 
tive in the 19805, a group he co-founded, his work now embraces a wide range of 
media. With the Idsa of being “a composer of many things that may Includa music”, he 
has made theatre, dance, installations and Interventione which often share a sense thot 
they are structures made from fragments of ectuallty, composed Into resonant lend- 
scopes. If there le an underlying narretive to ell of his work, it concerns the struggle to 
make sense of the world end the bullding of new helf-sacred, half-profane worlde trom 
the tragments of the real one. This quality of volatile documentary is as reedable in his 
first solo stage work, Dungeness: The Desert in the Gerden (1987), os in hia most recent 
film colleboration with John Smith Lost Sound, The earlier stege work, commissioned 
by the ICA In 1987 end performed to a score for two grand pienos, voice end recorded 
sound, was besed on testimoniea, images and,objects gethered from thls bleak head- 
land of S.E. England over 5 yeors. Lost Sound, which previewed et the Pandoemonium 
Festival, London 2001, ie a tllm which documents the secret life of a small neighbour- 
hood of East London through the Imeges, sounds and retrieved music of lost recording 
tape found hanging in ths etreets. 


His best known stage work, A Gir! Skipping, which opaned at the Plece Theetre in 1989 
and toured Internationally over the following yeers, exemplified e kind of work which 
ploces the helghtened state of the performer at the foreground. Audiences were drawn 
into the thrill end nek of live play In a wortd Increasingly flooded with rhythmic time. The 
rhythm ot welking end the ect of remembering became the core of onother stage plecs, 
The Desire Paths, a work derived from three weeks of walking in the city. Tha same 
themes end processes brought together 70 cıtızana ot Nottingham of ell eges end beck- 
grounds to walk the streets of thé city on one dey to create Fset of Memory, Boots of 
Nottingham in 1995, Set to music, the accidental poetry of these remembered walks 
was broadcast back Into the city vie local radio. This vein of work in which the ortist 
builds a space, physical or virtuel, that allows a kind of feedbeck tor the perception of 
place by those who live thsre has run through en svolving series of works. Thase began 
with The Sound Observetory (1992) In which a pattern of sacred geometry wes cast 
over the City of Birminghem and sounds and voices gathered from tha points this gen- 
erated wara imported Into vecent retail spece in which tha city could be heard. 


Works like this deol with peychic geography. So do the pleces created with ertiat, Mary 
Lemley, Listening Ground, Lost Acres, (Sellsbury Festival /Artongel 1994) which bullt e 
network of welks between Lemley’s glass markers end Miller's radio tranemitters over 
100sq milee around Solisbury, and Reconnaissance (1998) which charted Norbury Perk, 
Surrey with Lemley's cumuletive bookwork end Miller's CD muaical mep, compiled from 
local users’ evocativa musical phrases. Being etructurés which alm to capture the con- 
tent of particular places, most of these works arao still current and ore aveilable to be 
edapted to new locations. A naw project which Miller has been developing with the 
Museum of Londoh Is the M11 project, Linked, which Is now scheduled to open in 2002 
as a massive seml-permansnt sound work end off site exhibition of the contemporary 
collection of the Musoum of London. With new transmitter technology, the 400 homes, 
including the artist's own, which were demolished to build the M11 link rood will be 
rebuilt in sound, evoking a cross-section of Eest London life. Day and night, volces and 
music will ba broadcast along the length of the routa. 


In 2000, Miller was Invited to create e work for Small! Acts et the Millennium, e series of 
time-based end elte-specific commiseions to merk ths Millennium. Miller created a stor 
mapping project In which twelve people throughout the country were asked to rename 
the heevens according to the objects end legends in their lives. The reeulting ant of star 
cherts showed a renge of personel cosmologles of the year 2000. Overheed Projection 
wea presented as a sound and visual Installation at Warwick Arts Centre throughout tha 
montha of December and January. Adrian Heathfield was one of the co-curatora of thie 
performance seriee end the project nitlsted a continuing dialogue on which the follow- 
ing composition of lettars between the two Is based. Heathfield is best known tor his 
writings on contemporary performance practice and in perticuler his composition of the 
bookwork Shetiered Anetomiee: Traces of the Body in Performance (Arnoffini 1997). Hie 
work spans written research, curatoriel ond creative practices; his writing often drawing 
on continental philosophy, fiction and testimony to create unique encounters with the 
work of others. One of the recurring questions throughout tha body of his work has 
been how to datermine the livanasa of the evant of performance. 


Drawing In Thin Air 


Correspondence between Adrian 
Heathfield and Graeme Miller 


Gt: Crossed In the Post 

Adnan | ve done it again - come back from 
holiday without sending my cards | think you 
were here when | was away Or the other way 
round They've ended up getting crossed in 
the mail anyway So the letters they are replies 
to never arrived If you get this you might like 
to know that | haven't visited all these places, 
but they seemed connected I'm sure you 
know this country and will be able to piece 
them in the nght order with your letters If not, 
perhaps someone else will 

Due to the delay some of what was to be call 
and answer may now be answer and call 
Who was which? Im up late and have an early 
start | guess we'll just bring everything If ner 
ther of us makes the correspondence in this 
correspondence then perhaps someone else 
will 


G2: Man in the Woods 

The Man in the Woods has decided to walk 
for three days just walking and sleeping 
where he stops, then walking again 
Sleepwalking - a sort of test Tonight he is 
testing his own shadows against the closing 
night to ses where they meet He should 
sleep, but the wood ıs filled with pheasants 
and hedgehogs and every other snutling 
twagsnapping thing He should sleep, but the 
sky 1s howling with stars Too thin, his eyelids 
will not shut out the piercing stellar radiation 
The torch shows the watch and the watch 
shows 11 o'clock Face down a trembly sleep 
with the sensation of being tattooed by cold 
brilhant light Sleeping Acupunctura-diagram 
Man is face down in the English woodland 
Tree bark Dogstar Howling Dawn with its 
daylight haze and also with its slack drizzie 
thickening to steady cold rain has shut the 
stars off The next ten days will not have one 
clear night Hereabouts the settlement is in the 
valleys, leaving the hilltops clear and at five in 
the moming streetlights are still alight and in 
the mist make a little constellation before he 
descends Acupuncture Man walks through 
the village before anyone else is up 


G3 Stargazey 

Here s the year 2000 I'm finishing my project 
for Small Acts at the Millennium I've asked 
people to rename the constellations One boy 
has named them all after sweats, his knowl 
edge is awesome and solemn He doesn't 
seem aware that many of the sweets are 
named after celestial objects themselves 
Finally twelve lists or star names will pour from 
sonic telescopes pointing at the sky Just 


twelve should start to convey that this wnting 
of our lives into the sky Itself becomes rapidly 
too much to hold in one earful Some single 
words should be allowed to nng while others 
cluster and flicker at the edge You said, of 
writing that it is a kind of erasure too, that the 
word chosen remindad us of the one not cho- 
sen. BROWN is dancing while TAWNY s the 
wallflower 

This is writing by using the suggestive chaos 
of space as a surface Like a field of ideas or 
a shower of words, it Isa tissue of possibility 
Unwntten in this babble is one's own version 
As each person will wander in a different 
sequence they will make unique connections 
Correspondence writing that is done by read- 
Ing 


At 

Dear Graeme 

In your last letter you wrote to me about the 
stars, about their draw on you and your draw- 
Ing of them, about the times that you have 
spent gazing into them- and the thoughts you 
found therr in those sliding nights You told me 
a story about a man called Acupuncture- 
Diagram, who walking through the woods an 
such a night, found his body piercad with 
"stellar radiation from a sky that howled with 
stars You reminded me that what | see is not 
what st seems You told me that what | think of 
as the day, is actually a cloak of light that 
hides the stars from my eyes- You reminded 
me how this city coats its night in orange 
glow, a falled attempt at perpetual day, staged 
no doubt by the torces of capital which 
require all time to be producive You said 
when | next look into a star-filled sky, that 
moment of looking, though it may make me 
feel my most present, most connected, most 
alive, is not a now at all, since what | see is 
not a sight of my time but rather a pattern of 
light the newest of which Is at least “four 
years old" You said, it seems that now is 
never simply now, and may ın fact be made of 
many thans to which this now is inextricably 
bound You reminded me that this place from 
which | look Into the sky, this place from which 
| write these lines and say these words, this 
place that | call |, is not a stili point since | am 
standing on 'a spinning sphere hurtling in 
orbit at 29k ps around a star that is itself 
shooting off at a blistenng 270 k.p s on the 
arm of a rotating galaxy In an expanding un! 
verse " 


G4: Pixels 

A fnend and oolleague who ts a cinematogra- 
pher has started io use digital media Before 
Images were built from clumps of chemicals 
which were built of molecules, which were 
built of atoms, built of protons and neutrons, 
built in turn of sx vanetles of quark, held 
together by gluons Photos were swarming 
with photons gravitons W and Z bosons 
Now he tells me he is disappointed to find that 
the world ıs merely made up of different 
coloured pixels 


G5: A Line for a Walk 

Walking and remembering, remembering and 
forgetting to decide where you are walking 
Leading, knowing that you are being followed 
pushes you on Following knowing you are led 
draws you forward into unknown territories 
still too busy remembering and drifting 
Remembenng words to the rhythm of your 
feet Walking to the rhythm of your remember- 
ings 

Stop But you can t, because your still walking 
words on the spot Re-walk your route in body 
and head, rocking from foot to toot and let the 
words oome out Down load 

Three weeks of this to trawl up an image o? 
Birmingham in rhythmic verbal fragments It is 
still ambivalent as | prepare walkers for the 
streets of Vienna, if rt Is they who wnte them 
selves into the City, or if ther minds are a kind 
of sensitive emulsion onto which the City casts 
itself 

Just as this intelligence may be dispersed 
throughout the body so it might spill further 
Into the fabric of the whole landscape 


A2 

Dear Graeme 

After | overcame my dizziness my thoughts 
turned again to your Acupuncture-Diagram 
Man to his body pierced with shafts of light, 
and to his walking through the wooded dark 
He reminded me of the act of walking ın your 
work of following a line, of wandering and 
looking and the act of drawing of tracing a 
path and mapping a terrain Walking and trac- 
Ing, wandering and mapping Drawing a line, 
drawing something out, being drawn along a 
line being drawn. It seems that every step you 
take your every action, Is always already a 
scriptural act 

I think of Acupuncture-Dagram Man as some- 
one not unlike you of course and me But I 
suspect he s also an ideal spectator for your 
work, not least because he can never avert his 
gaze from the stellar constellations that haunt 
his walking drawing waking life In short he is a 
man whose being is compulsively tuned to the 
stars to what | think of as your pedestnan 
sublime Pedestnan, not because it is dult or 
coated, but because it Is found everywhere 
yet always on the move And what one 
glimpses in the pedestrian sublime as in all 
sublime representations, Is the presentation of 
the unpresentable Perhaps “glimpses” is itself 
not quite the word singe the relation that 
emerges here ıs not just a seeing but an 
expenencing, of same beyond, a beyond of 
thought language and sight You reminded 
me that though ıt ıs sometimes hard to see 
through the urban glare, this sublime Is not 
some exalted and rare moment of heightened 
connection, not a thunderous crack in the 
world, but something that is here and there, of 
this world, present if you are open to It, if you 
turn your eye if the moment is right 

So | am thinking that this pedestrian sublime | 
find everywhere ın your wntings and observa- 
tons, is really a metaphor for that practice 


around and through which your work has 
turned for so long. A mstephor then, for per- 
formance, and for the conditions of eventhood 
that you have sought to create through per- 
formence For like the starry sky a perform- 
ance event, is a presentation of the unpre- 
sentable, en imaging that is never what it 
seems As such its force is always beyond our 
abilitles to think write end see it In this 
respect eventhood is an excess beyond com 
prehension and naming, something intensely 
memorable, but also it seems strangely irre- 
tneveble and unfixable in recollection In the 
wake of the event we ere all a httle Ike Winnie 
in Beckett s Happy Days who says whet was 
that unforgettable line? The event is unfor- 
gettable because it cuts deep because It 
touches you in profound ways, but rt is 
nonetheless just “a line" a well worked-rou- 
tine a slice of language and of representetion, 
and as such It should be infinitely repeatable 
But "whet was that unforgettable Ing?’ In this 
respect | think a good performance event is 
often e little like traumatic expenence in the 
sense that tt is too dense too full, or too 
quick you were undeniably there. but you also 
feel that you were on some fundamental level 
missing It The event, as the trauma theorists 
would put it, is constituted by the collapse of 
our understanding of it Which is why lt returns 
to haunt us why we return to it This is where 
| think the imperative to write performence to 
picture It In a star strewn sky comes from, 
trom the gaps in understanding and expen- 
ence that the event of performance presents 
There is not of course a singular onginary 
event to which one could return not least 
because the time of performance is not e now 
but e now made up of thens which it repeats 
again 

Whet would it take to draw such an event, to 
draw it out? What would it mean to be drewn 
along its line to be drewn by it? At the very 
least we might say that in the performance 
event there is an imperative call It requires us 
to become active participants in making and 
re-meking the work, rt inspires creative 
response, both in the present time of Its 
enactment and afterwerds in thought, recollec- 
tion writing and perheps even events like 
these In short it calls us to give it some let- 
ters, to name it Perhaps we might even make 
a drewing of those names, a little like your 
project Overhead Projection, where a socially 
diverse set of people renamed the sters In 
personal, Idiosyncratic repossessions of the 
vast, the heavenly the Impossible Name the 
stars that will remain always out of resch 
Wate performance, draw it out, be drawn by 
the need to write it out 


G6: Lifelines 

In palmıstry, rf you have a weak life-line, take 
up the castanets Playing makes a nice deep 
crease and castanet players live fine long Ives 
| once ran an education scheme at the 
Serpentine Gallery getting kids to do work in 
the manner of Piero Manzoni Like his sealed 


pencli ines, | got them to draw pencli lines. 
which represented thelr Ives. starting with their 
birth and ending at the present moment Each 
twist and turn might represent an event | 
watched them trace their own narratives In 
totel concentration Tongue at the corner of 
the mouth, head in the lead, re-walking At the 
end, they sealed them up carefully noting the 
date end lebelling them ‘six years of my life 
"My life so far’ 

This was performances writing f ever The 
sealed containers now mature containing the 
ghost of an action, protected by labels, 
which ike tombstones, let things rest in 
pesce They protect possible meenings by giv 
ing them something to hide behind Should 
they be left seated, or can their paths still be 
rewalked by the eye? Dilemmas in writing 
about performance 


G7: A Line Means 

Aline A mean Is what a line means what a 
line meant? 

Alignment Pedalling up the City Road, as one 
does dodging traffic e glimpse over to the 
right, es | usually do Here the City Road 
Canal Basin opens out the view to the plush 
hill of Islington. Two spires are moving In the 
opposite direction - presumably trecking off to 
Old Street - although | never see if they aver 
get there as this ıs a short excerpt from their 
journey The further church makes a stately 
transit across the stage while in front the 
nearer and faster steeple glides powerfully 
from behind with e speed and determination 
that means overtaking ts inewtable The 
churches enact their usual chase with the 
same result, but at the exact moment their 
pointy-bits come together, there a keen flash 
of exactness It is my snapshot of the lend- 
scape teken at the exact same moment that 
an ultra long lens sniping from the far distant 
point of perallax captures me struggling up the 
hull 


G8: A Line Meant 

It ıs a hebrt held from walking and re-welking 
ine Ine of 18 transmitters in Salisbury eight 
years ego | still retaln snaps from this time 
and cen see Cathedral spire intersecting Old 
Sarum's mound it ls also a snap of me ina 
line ot beech and holly trees looking out 
Marking a straight line on the ground, the sur- 
veyor lines his eye egeinst two sticks end, in 
dolng so, becomes e kind of third stick 
Measurer measured Experimenter part of the 
expenment Spy spotted 

Hindsighting, Listening Ground's steel-rule line 
and map-eye view yielded in its walking to the 
pervading sense of Lost Acres’ shuffleable 
guidebook and scattered markers - that you 
were always centre to a new frarne 


A3 

But the dizziness returned and now every 
word | raad and every word | write seems to 
live in a temporary suspension of a condition 
from which | long to be free, and to which | 


long to fall | read and wnte at the edge of 
reverie. Eventhood requires a poetics of rever 
je 


“I think | am reading e word stops me | leave 
the pege The syllebles of the word begin to 
move eround Stressed accents begin to 
invert The word abendons its meaning like an 
overloed which is too heavy and prevents 
dreaming Then words take on other meanings 
as if they had the right to be young And the 
words wander away, looking in the nooks and 
crannies ot my vocebulary for new company, 
ffor] bad company [ ] 

And it is worse when, instead of reeding | 
begin to wnte Under the penicil], the enatomy 
of syllables slowly unfolds The word Ives syl 
lable by syllable, m danger of intemal revenes 
The problem remains how to maintain the 
word intect constricting it to its habitual servi 
tude In the projected sentence a sentence 
which [may well] be crossed off [et the end of 
the dey] Doesn't revene ramıfy the sentence 
which has been begun? A word is a bud 
ettempting to become e twig How can one 
not dreem while writing? lt is the pen[cll] which 
dreams The blank page glves the right to 
dream [The open window, the sky beyond} If 
only [I] could write for [myself] alone But | am 
chained to other voices which | cennot help 
but write towards How hard it is {to make 
these words into e book] [| would have to 
stitch words back together] to make them fol- 
low [a line] But [were] one [to] wnte a book on 
reverle, {would not] the time [have] come to let 
the penjcil run, to let revene speak, and better 
yet to dream the reverie at the same time one 
believes [one] is transeribing it 

[after Gachelard The Poetes of Revene page 17] 


G9: Surveyors. 

I went to college in Leeds and lived eight years 
there Woodhouse Moor was a park near the 
University and every autumn student surveyors 
would practice surveying by plotting this ter 
ram - which must be one of the most closely 
measured bris of grass anywhere 

What | remember associated with the first 
smell of damp leeves ıs a field of surveyors 
with clipboards and theodolites seettered over 
the perk They would spnng up like mush- 
rooms for a tew weeks, perform thelr precı- 
sion, then disappear 


G10: Restringing Beads 

Here ls 1992 and the enagram craze that 
swept the Desire Paths ended up in the work 
It has ended up in the work because the shuf- 
fing and reshuffling of the letters of the title is 
close to a meaningful madness 1 think it 
shows a dextenty with fragments thet 18 of our 
time and perhaps e need to break materials 
down in order to re-weave them is too Of 
course many anagrams were useful to convey 
ther nonsense Whet were spookier were the 
ones which genuinely connected with the 
themes of the piece They were 


THE PET RADISHES SID HATES HER PET 
HIS THEATRE SPED PAT HIT HER SEEDS 
SHAPE THE STRIDE HE DRPS AT SHEET 
HE RATED THE PSS SHE TRED A THESP 
HE SIRED PET'S HAT THE SET HAS PRIDE 
HEED THE RAT PISS TARTS HIDE SHEEP 

HATE THE SPIDERS HE PITS HER DATES 
SHRED THE PASTIE SHE, DEATH PRIEST 

THIS SPADE THERE HEED THERAPISTS 


G11. Bloodstained Path 

Given a bit of time you can make a connection 
between anything 

This is an excerpt from Isidore Kozminsky's 
1912 book Numbers, The meaning and 
Magic “The greatest shipping disaster the 
world had ever seen ıs without doubt, the 
wreck of the Titanic The very horror of it all is 
fresh within our minds This great liner one of 
the tnumphs of the shipbullders art, found ts 
grave in the icy waters pressed down as if by 
invisible hands’ The name TITANIG equals 18 
thus 


T=4 l=, T=4 A=1 N=5 l=1,0=2 =18 


18 is an evil number “The Twilight”, “The 
Bloodstained Path” - a number ot elements 
deception bad judgement ete 


AA 

What would it take to draw such an event to 
draw it out? What would it mean to be drawn 
along Its line, to be drawn by ıt? 

If for the spectator of the event of perform- 
ance, the event is constituted by the collapse 
of tts understanding, performance sets in play 
something similar to that call and relay found 
in witnessing. The | that has witnessed the 
event is called by it, is compelled to return the 
call end speak of the event yet this speaking 
moves In a senal Icop, an ever frustrated 
return towards the imagined ‘onginary’ event 
The telling is necessanty tragmented, never 
closing fixing or naming the event it seeks to 
re present However the temptation for the 
witness, 1S to hide this fragmentation to pro- 
wide a rhetonc of coherence that would close 
the event that would place the past firmly in 
the past, and in so doing, draw a ine between 
past and present, ending the tiresome relay 
This too Is the critical temptation of the per- 
formance theonst But this is not the kind of 
line | am interested in drawing. | am interested 
in finding ways of approaching the eventhood 
of performance that are mindful of the weys in 
which performance constantly eludes thought 
memory and writing Ways then of thinking, 
recalling and telling performance that acknowl 
edge their own holes and gaps their inherent 
failures | tend to think about this as being a 
relational sensuous and ultimately ethical con 
cern It is about staging and re-staging an 
encounter with whet you missed in perform 
ance with the other of your own thought with 
other people with the otherness ot other peo 
ple, with the unknown life that happens 


between you 

This is then a question of writing otherwise of 
writing towards one's own epistemological 
exclusions There is a certain crossing of lines, 
of boundanes end distinctons which have 
been recurrently important for me in this proj- 
ect Ata thematic level this has involved 
explonng and problematising the binary dis 
tinctions between subject and object the ani- 
mate and the inanimate life and death, pres- 
ence and absence, the present and the past 
But beyond these issues, this wnting has 
Involved two recurrent formal concerns which 
for me are key to the question of performance 
whting and It's relation to the event of which it 
speaks the first is the opening ot thought and 
language to sensory engagement, and the 
second is the discovery through and in writing 
and the exposure by wnting, of a limit of its 
author 


Gi2: Drawing elephants 

Join the dots - the puzzle of ultimate disap 
pomtment Not only because we see a cırcua 
tub and ball already drawn in by a professionel 
artist and we know what it is going to be Not 
just because having the drawn the shape, our 
apidery line seems weak next to the pro effort, 
but mostly because the elephant we take out 
Is nothing more than the exact elephant some- 
one else put in | was probably 6 when | dis- 
covered this 

A bit older now | try to give my puzzlers 
(Audience? Writers? Researchers?) an animal 
of their own invention An outcome that is 
50% theirs The protessional strokes fall differ- 
‘ently, but hold the porous brt together If t 
leave things too open, with no hint of an out- 
come no one might bother At the end of the 
day, Adnan, we like to draw conclusions Let's 
face it at the end of the day there Is no jour- 
ney-bart like the promise of a destination 


Gi3 Drawing Conclusions 

It must have been the phrese of the World 
Cup | heard it five times in three minutes, but 
that Is probably just because it ıs a creature 
that inhabits opinion 

At the end of the day tha better team won 

At the end of the day a decision s 4 decision 
and you have to live withit 

Let's face it At the end of the day a team’s 
only as good as the goalie 

Face what? At the end of what day? - When 
the cows come home When the pigeons 
come home to roost Attheendoftheday birds 
sleep 

It s Judgement Eve just before chucking out 
time The evening hymn - Now the day ts over, 
Night is drawing nigh, Shadows of the 
evening Steal across the Sky Say what you 
have to say 


AS 

Dear Graeme 

Last night at the end of the day | came upon 

an event that made me feel the most present, 

the most connected the most alive that | have 


ever telt | want to tell you whet it is this life, 
but | cannot Because the | that speaks, that 
woutd tell you, was not there Was not there 
but witnessed something nonetheless, telt 
something nonetheless that is still with me 
now past but full of potential unforgettable 
yet unrecallable, resident in me, but unasaailed 
by the luliing assurance of words Were | ever 
to speak It, | would shatter and dissolve before 
you, become like the thing itself, which has no 
itself And yet the words keep coming, keep 
coming to approximate that life tved, unseen, 
felt in the crevices of thought, felt between 
desire and its realisation between loss and 
hope, between you and | An impossible thing 
at once singular and multiple There and nof 
there Forever now and never again It contin- 
ues without continuity | want to say what this 
life 15, | want to spell it out like others try to, to 
re-present it- But all | can do ta make drawings 
in thin air 


G14: Given a Bit of Time 
Given a bit of ime you can make a connection 
between anything 


Yesterday | typed the number 29 into the 
Google search engine It brought up pages of 
images This is the first page and after a while 
clear connections will appear 


This dialogue was first presented at the per- 
formance practice research symposium 
Tonight Matthew Im Playing the 
Epistemologist , Middlesex University, June 
2002, 
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PresijeciSte 


pise: Goran Serge) Pristas 


Kntično mjesto problema reprezentacije jest meso, meso tijela izvođača Ovdje me ne zanima 
meso kao zasebni tenomen, koliko kao presjeciste događaja u svijetu | događaja u teatru, meso 
kao propust kojim se ostvaruje nuzan uvjet događajnosti u teatru, odnosno nužan uvjet teatra 
relacija Između stanja stvari | jezika Ovdje namjerno izbjegavam govoriti o tijelu kao jednoj 
mogučoj konstrukciji mesa | otvaram problem mesa u kojem se događa inkarnacija, matenjal- 
izacija bezsubjektne subjektivnosti ill ekspresije teatra, A kad govorim o ekspresiji teatra, ne mis 
lim na izvođačev izraz niti strukturu kao netjelesni događaj, nego na subjektrvnost same ekspresi 
Je koju nazivamo teatrom 

Živost | prisutnost živog tijela teatru daje dojam pred-reprezentacyske umjetnosti U fizički 
radikalnijem izvedbenom obliku tijelo Je navelo Nietzschea da ustvrdi kako ples ‘nye umjetnost 
nego znak moguce umjetnosti upisane u tijelu! Kako Badiou cita Nietzschea ples je u predi- 
menovanju dok je teatar "posljedica uprizorenog imenovanja " Još u Diderota se tijelo pojavljuje 
upravo u tom rascijepu - s jedne strane tijelo govon jezikom akcije, jezikom koji nije samo odraz 
nekog drugog pred-reprezentacijskog svijeta ili realnosti, a s druge strane tjelo je jedan segment 
unutar multipliciteta slike čiju unitarnost okuplja tek gledateljev um mudar od perspektive 
Eventalnost teatra (u onom smislu u kojem ta rec referira na latinski glagol evenire izaći) jest u 
tome da je teatar konstituiran na principu događaja, stalnog izlazenja iz sebe Događaj je 
moment totalnog izlaženja svijeta iz sebe, "pucenja” konstrukata vremena, prostora, objekata ı 
tjela (poput koštice koja se "puc iz šljve) U događaju ništa nye stabilno, a ponajmanje ljudsko 
tijelo Otvorenost tijela ka stalnoj mogućnosti promjene ka mesu (u kojoj je smrt ona definitivna 1 
nosi istovremeno ultimatlvnu dogadajnost | kraj dogadajnost) otvorenost | nestabilnost tela 
prema kontaktu sa svjetovima čini ga savršeno pnpravnim za događajnost Jer kako kaze 
Foucault, događaj je bestjelesni materijalizam, pa 1 tijelo postaje propusno otvaranju novim svje 
towma Događaj se, međutim, ne događa u svijetu, novi svijet se otvara događajem Ovakva 
dinamika, koja je u konstituciji teatra, zapravo se otknva kao opruga, kad bit događajnosti 
Međutim napetost nastaje upravo između događajnosti i nemogucnosti nepredvidijivosti, koja 
ızlazı ız potrebe da događaju damo značenje, da ga imenujemo Događaj se situacionira, postaje 
objekt svijesti, objektificıra se Ovaj proces objektiikacije jednako je vrijedan 1 za objekte | za ljud 
ska bića, a tu je od presudnog značaja gledatelj kako onaj prvi u ulozi samopromatrača ili dra 
maturga, tako 1 onaj zamišljeni ih konkretni u mraku dvorane. Događaj koji "puči prisutnost mesa 
namjesto tjela, stvan namjesto objekata, trenutaka namjesto vremena | mjesta namjesto prosto 
ra koji izlaže pogledu energije t interese, ozakonjuje se u pregnantnom trenutku izrazu događaja 
1 njegovom osmisljenju 

Tu nam se namece još jedan u nizu kazališnih paradoksa tijelo pluta iz vidlivog u nevidljivo, alı je 
“kazališna praksa (- ) materyalistidka ona nam govon da nema misli bez tjela kazalište je tijelo, a 
tjelo je prvo | ono zahtijeva da zm -"(Uebersfeld) Kazalište je predmet "čija materja nje slika 
vec realan predmet ı biće biće pre svega tijelo | glas glumca " S jedne strane bestjelesr mater 
yalızam događaja (meso) s druge strane tijelo kao matenja teatra Nužno je dakle, razmotriti 
aprıornost tijela ne bi li došli do nužnosti događaja 

Naša nesigurnost u to da li tjelo nešto može samo činiti, radikalizira se upravo u teatru = Bilo bi 
olako zaključiti da tijelo biva samo medy kojeg neka njemu izvanjska misao th moc mijenja, preo 
bražava Da bi tjelo izrazilo, a izdaje se u pokazivanju | izražavanju, tjelo "mora postati misao ih 
namjera koju nam ono znači " Tu nas Merleau Ponty vraća Cezanneovu regrutu "Kad slikam 
regruta ili strazara ja činim da on gleda onako kako gleda Do vraga ako oni ı slute kako se 
POVBZLJUČI nijansirano zeleno s crvenim, rastužuju neka usta ili cini nasmijanim neko lice ' 
{Cezanne} 


Tijelo u izrazu nije znek misli - ono utjelovljuje misao ono je misao sama, u tjelu se “puči” 
smisao ono Istupa izrazom, eksplikacijom implicitnag Tijelo tako postaje prisutnost misli u 
čulnom svijetu". (Merleau-Ponty) Ukoliko tijelo postaje mišlju, ono je ne zastupa nego opnsutnju- 
Je, Pro-Iz-vodi Tijelo u teatru je “način otkrivenja misli Međutim, što se dogeda u teatru u kojem 
Je misao vlastito događanje smisao-dogaday, gdje je misao samo ne liniji a ne i upisana gdje 
meso postaje nepropusno Ovdje više nija tijelo samo ona točka u perspektivi koja nadomješta 
nevidljivo vidljivim nije mjesto u reprezentativnom tijeku Oko perspektive odbija se na tijelu ı 
Zroall u tjelu gledstelja promatrače Tijelo biva toliko kolonizirano smislom da znakovi tijela pre- 
restau u paradoks u kojem Je meso množina koje sebe sadrži kao element al 1 element koji dijeli 
množinu (različitih konstrukta tijela) tako da se apnorna tjelesnost pretvara u nesmisao ell 
nesmisao koji je tu da se odupre odsutnosti smisla Značenje biva prisutno u izražavanju eli nja- 
govu jasnocu tek trebamo dosegnuti Jasnoca je još u nadolasku, jer meso se bori sa svojom 
predmetnošcu - ono Izlazi ne vidjelo, all ne iskazuje pojmove 
Bezsubjektna subjektivnost ekspresije teatre kolonizira tijelo poput kolonizrajućih emocija 
Pomislimo samo na stuardesu koja nam neprestano prstupa s osmjehom na licu Snage 
postelosti njenog osmjsha štiti nas od pitanja o previm osjećajima nepoznate osobe koja nam 
pristupe Međutim, njeno tijelo nije transformlrano Njeno tijelo biva Zrtvovano izrazu Ono nije 
ono što nam se čini da jest Ono je zapravo uvijek nešto drugo nego što je ' (Merleeu-Ponty) U 
tijelu se cijepa srž vlastite prisutnosti, njegov se prostor, iako unitaran, multiplicira | tako ono 
postaje prvim mjestom predmetanja, predstavljanja Njegovu prisutnost označuje tek njegova 
raspoloživost (Heidegger). All samo tijelo ne možemo opisati niti prevesti u drugom jeziku nego 
Pokušati ga doživjeti u neposrednoj postavi atekate otvoriti se afekcijama 
No u razumjevanju tijela postoje dvije težnje Jedne ze neposrednošću | druga za jasnoćom 
Teatar Je stoljećime pokušavao identificirati neposrednost i jasnocu međutim jasnoća uvijek traži 
ono ¡za jezika a neposrednost se zadovoljava prisutnim Čak | nejgorljiviji protivnici reprezentacı- 
Je postavljaju zahtjev za neposrednošću onoga za jezika pa se teatar doima mrskim borlištem 
ontološkog prijepora Paradoks tijela u teatru 1 jest u tome što zakriva a ne zastupa prisutnim 
(onim što "izlazi na vidjelo (Herdegger)) ono što se doima da je iza jezika Da bi se teatar učinilo 
Jesnim u njegovoj mreži traga se za formalizacijom Interpretativnih znakova, 'znekova praznovjer- 
Je Pored Indıkatore znakova jednostavne prisutnosti traži se | smisao izvan neprozirnog tijela 
traži se procijep tjelesnih jezgri koji bi već prisutno tijelo učinio transparentnim, prozirnim Tekvo 
znakovno zračenje nije imperativno, ti znaci ne naloguju značenje, ne isjavaju moć smisla oni su 
interpretatluni oni tijelo samo prožimeju Oni traže od tijela da čini Uzmemo li u obzir da ono 
Sudjeluje u činjenju istovremeno kao Instrument | kao potenejjalnost, u službi uloga 1 s težnjom k 
origimranju pocredeno Interesu | pogonjeno energijom, otvorit ce nam se dijapazon njegove 
moguće pojavnosti od gestuse | geste do akclje pa 1 čiste aktivnosti 
Takovo rasojeplivanje tjela na tijela činjenica da fragmentecija može poststi identitet, dezinte- 
graolja može imati integracijsku funkciju! (McKenzie) na liniji je politike teatra u kojoj jasnoća nudi 
utapijanje u Identifkacy No meso tljela još uvijek koliko god bilo rezeno u body-art dezinte- 
gracijskim procesima potencijalno je mjesto našeg veselja, a ne fragmentacijskih strasti 
" Svi dokazi upućuju na činjenicu da se estetska moc osjeta moze temeljiti samo na izražavanju 
nejasnosti koja konstituira samo nasilje doba spektakla u svojem poremeconoj izdržljivosti Stoga 
umjetnik mora proći kroz apsolutni hibrid, kroz to uronjavanje u prezent u kojem je ruševina 
autonomije umjetnosti konačno postignuta Istovremeno kad je afıcırana ı heteronomija njenih 
vitalnih moći Borevecı u sfer! čistih sredstava dok poprime bilo koju vrstu singularnosti umjetnik 
zapoćinje bijeg iz fantazmagorlje mira 1 rata bilježeci opce oznake koje oni ostavljaju na tijelima 
stvari Zaposjedajući tu neprozimu zonu nerazbenvog, umjetnik prisvaja izvlašćeni režim politike u 
ratu protiv rata koji uništava sistem osjetilnih dokaza koji pripada lažnom društvenom miru 
Glavni razlog opasnosti suvremene umjetnosti po društvo leži možda u slijedećem ona izravno 
napeda podjelu identiteta koje regulira političke učinke odnosa između iskazivog | vidljivog Il 
među pojevlivanjem bivanjem 1 činjenjem * (Eric Aliez & Antonio Negri) 
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INTERSECTION 


Written by Goran Sergej Prista 


The critical point in the problem of representa- 
tion 1s flesh, the flesh of the performer's body 
We are not concerned here with flesh as a 
separate phenomenon, but as the intersection 
of the events in the world and the events In 
the theatre. flesh as a porose membrane mak- 
Ing possible the necessery conditions for the 
event in the theatre to take place, le as a 
necessary condition of the theatre, a relation 
between stetes of affairs and language | am 
dellberataly refraining from discussing hare the 
body as a possible construction of the flesh 
eddressing Instead the Issue of the flesh in 
which the incarnation, the matenalisation of 
the subjectless subjectivity or the theetre 
expression occurs And by theatre expression 
| do not mean the performer's expression nor 
the structure es a non-corporeal event, but the 
subjectivity of the expression we call theatre 
The presence of the live body in the thestre 
gives the impression of a pre-representationel 
art In lts physicelly redical performative form 
the body made Nietzsche state that dance ‘ls 
not an art but a sign of a possible art Inscribed 
in the body” According to Badiou s reading of 
Nietzsche dance precedes naming, while the 
theatre is a ‘consequences of a staged nem- 
Ing Already in Diderot we find the body 
placed precisely in that gap - on the one 

hand the body speaks the lenguage of action 
the language that Is not e mere reflectlon of 
some other pre-representatlonal world or reall- 
ty, while on the other the body Is a segment of 
the multiplicity of the Image which only 
becomes gathered as a unity in the mind of 
the spectator due to perspective The eventall- 
ty of the theatre (in the sense of the Latin verb 
evenire, to come out of) derives from the fact 
that the theatre is constituted on the principle 
of the event, of the continual coming out of 
oneself Event is the moment of the world s 
total coming out of Itself of boning’ the con- 
structs of time space objects and bodies In 
the event nothing Is stablle, least of all the 
human body The openneess of the body 
towards the continual possibility of being 
changed into flesh (where death ıs definitiva 


and brings about both the ultimate eventelity 
and the end of all eventality), the very open- 
ness and instability ot the body when coming 
into contact with the worlds renders it perfect 
ly ready for the event For, according to 
Foucault the event is ıncorporeal matenalism 
and the body becomes maleable for naw 
worlds The event, however, does not occur ın 
the world the new world ıs being open in the 
event Such dynamics, inherent in the constr 
tution of the theatre, becomes in fect a spnng- 
board the essence of eventality The tension is 
created precisely between the eventality end 
the impossibillty of the unpredictable due to 
the need to give the event some sense, some 
name The event ıs situated becomes an 
object for the mind, ıs reified This process of 
reification applies equally to objects and living 
beings and the spectator plays a decisive part 
here, whether in the nitla! capacity of self- 
observer or dramaturg, or as the ımagınery or 
ectual spectator seated in the darkness of the 
theatre The event's momentum of "boning" 
results in the presence of flesh replacing the 
body with things replacing objects, with 
moments replacing time and places replacing 
space Presenting the energies and interests, 
such event Is verified in the pregnant moment 
the expression of the event and its concep- 
ton 

We are faced here with yet another paradox of 
the theatre the body floets from the visible 
into the invisible, but "the theatre practice is 
(>) materialistic tt says there Is no sense with- 
out the body, theatre is body, and body is pn- 
mary and demands to Ive- "(Uebersfeld} 
Theatre Is the object "whose matenal ıs not 
image but a real object end a being a being 
foremost, the body and the voice of the actor" 
Thus we have the ıncorporeal materializm of 
the event (flesh) on the one hand, and the 
body as the material of the theatre on the 
other It Is therefore necessary to discuss the 
a pnorl quality of the body in order to arrive at 
the necessity of event 

Our uncertainty regarding what the body can 
do Is radicalised in the theatre |t would be 
premeture to conclude that the body ıs only a 
Medium changed transformed by some 
thought or power exterior to it For the body to 
become exprassive, and this happens through 
demonstration end expression. the body 
"must become thought or intent it means for 
us " At this point Merleau-Ponty takes us back 
to Cezanne's private "When | peant a pnvate 
or a guard | make him look the way he looks 
Pl be damned if they as much as intuit how, 
by combinmg certain hues of green and red, a 
mouth ls saddened or e face made Joyous" 
(Cezanne) 

The body in expression Is not a sign of 
thought it embodies thought It is thought 
Itself, It bodies forth expression, the explication 
of the Implicit, The body thus becomes "the 
presence at thought in the sensual world” 
(Merleau Ponty) If body becomes thought, 1t 
does not represent thought but renders it 
present produces it (leads it forward etymo 


logically) The body in the theatre is "a way of 
revealing thought " But what happens in the 
theatre where thought is its own event sense- 
event, where thought is merely on the line, as 
distinct from inscnbed where flesh becomes 
impermeeble Here body Is no longer but a 
dot within the perspective replacing the invisi- 
ble by the visible, it si not e site ın a represen- 
tetive flow The eye of perspective necochets 
from the body and Is reflected in the body of 
the spectator, the beholder The body 
becomes colonised by sense to such extent 
that the signs of the body turn into a paradox 
In which flesh is a set including itself as an ele- 
ment, but élso the element dividing the set (of 
various canstructs ot the body) so that the a 
pnon corporeality becomes non-sense but e 
non-sense the rote of which is to resist the 
absence of sense Meaning ıs present in 
expression, but its clanty is yet to be achieved 
Clenty is in the stete of becoming, because 
flesh is fighting its quality of an object ~ it 
comes out, but does not express concepts 
The subjectless subjectivty of thastre expres- 
sion colonizes the body like colonising emo- 
tions It is enough to think ot a fiight-attendant 
continually addressing us with a smile on her 
face The power of her permanent smile pro- 
tects us from the question ot the real feelings 
of the unknown person approaching us Her 
body however is not transformed Her body is 
sacrificed to expression It Is not what it 
seems to us to be it is actually “always some 
thing different from what it is" (Merleeu-Ponty} 
The core of its own presence ıs split in the 
body, its space, though unitary, is multiplied 
and the body thus becomes the initial site of 
representation Its presence is marked merely 
by its being-at-hand (Heidegger) But the body 
itself cannot be described nor translated into 
another language we can only try to experi- 
ence it in the Immediate order of affects, open 
ourselves to becoming affected 

However there are two ways in which we can 
conceive of the body one emphasises mme- 
diacy and the other clarity Theatre has for 
centuries strived to identify immediecy and 
clarıty, but clarity ehways aims at what is 
beyond lenguage, while for immediacy whet is 
present suffices Even the most ardent 
debunkers of representation, demand immedi 
scy of what ıs beyond language. so that the- 
atre seems a repugnant arena ot ontological 
altercation The paradox of the body in the 
theatre Is precisely that it occludes, rather than 
represents by means of what is present (what 
“comes to light" (Heidegger) that which 
seems to be beyond language In order to 
make theatre cleerer in its network a formali- 
sation of ınterpretetive signs, "the signs of 
superstition" is sought Apart from indicators, 
the signs of simple presence the sense out- 
side the aphanous body is sought, the crack 
In the physical cores that would meke the 
already present body transparent, diaphanous 
Such signifying radiance is not Imperative, 
those signs do not impose meaning, do not 
radiate the power ot sense they are interpre- 


tetive, they merely Imbue the body They 
demand of the body to act If we take into 
account that it partakes of action simultane- 
ously as an instrument and as a potentiality in 
the service of roles end with a tendency 
towerds onginating subject to interes and 
powered by energy, the ful range of its possl- 
ble ways of appearing, from gestus and ges- 
ture to action and pure activity will become 
clear 

Such spllting of the body Into bodies, the fact 
that “fragmentation can become an identity, 
disintegration can serve as integrating func- 
tion” (Mckenzie) is in keeping with the polites 
of the theatre in which clanty offers Immersion 
n identificetion. But the flesh of the body is 
still, all the carving and slicing in the desinte- 
grational processes of body-art notwithstand- 
Ing, potentially a site ot our joy and not of 
fragmenting passions 

"All evidence points to the fact that the aes- 
thetic power of sensation can only base itself 
upon the expression of indistinction, which 
constitutes the very violence ot the ege of the 
spectacle in its deranged endurance The 
artist must therefore pass through the 
absolute hybrid, through this immersion in a 
present in which the ruin of ert_s autonomy is 
finally accomplished at the same time as the 
heteronomy of its vital powers is affected 
Dwelling In the sphere ot pure means when 
assuming any singularity whetever, the artist 
begins the flight from the phantasmagona of 
peace and war by recording the common 
marks that both of them leave upon the bod- 
186 of things Investing this opaque zone of the 
indiscernible the ertist appropnates the expro- 
pnated regime of politics in a war against war 
that destroys the system of sensory proofs. 
that belongs to a false social peace Perhaps 
the pnmary reason for the social denger 
posed by contemporary art lies here ıt attacks 
directly the partition of identities that regulates 
the political effects of the relation between the 
utterable and the visible, or between appear- 
ing, being, end doing " (Eric Aliez & Antonio 
Negri) 


No time for greatness: 
NEW IS OLD 


Piše Susanne Winnacker 


Moguće je da pokušaj erhiviranja događaja, koji je kao umjetnički oblik kratkotrajan, sadrži 
nerješivo proturječje Ako se na trenutak prestanemo obazirali na inflacijsku upotrebu ove nječi u 
svezi s raznoraznim pomodnim oblicima pojaviivanja na području takozvane "dogadajne kulture” 
"događaj" je ipak nesto što se samo pojmovno, | nikako drukčije. moze shvatiti jedino uz pomoć 
pojma ' događaj , on ex negativo drugim riječima pokušava opisati nešto što se ne može nit! 
opisati niti svrstati, što odstupa od uobičajenih normi, pnmjence, nesto što smislene lance dovodi 
do pucanja, poput smijehe U primjeni ja ovaj naziv postigao upotrebu s obzirom na situacije | 
ljude Obično se govori o događaju Heldegger” Ilo dogadaju Shakespeare”, a misil se na nes 
vakidasnje živa bica koja se ne mogu reducirati na cjelokupnu povijesnu srtuaciju i čija misaona t 
umjetnička osobitost može biti shvacene jedino uz pomoc ove gramatičke materyalizacije 

Vjerojatno bi bilo zanimljivo da se zapitamo o cemu ovisi odumiranje takvih ljudskih 
"dogadaja". koj su izgleda počeli odumirati najkasnije krajem prosloga stoljeca, no nije na vidiku 
ništa sto bi ovakvu bespndjevnu pretjeranu emocionalnost moglo vezet uz sebe Grotowski 
Kubnck, Muller to name but them out of only a few, are dead (Grotowsta, Kubrick, Muller su 
mrtvi Među malobrojnime spomenut ću samo njih) Neme više nikoga tko bi bio u stanju na sebe 
preuzet: taj eutsajderski položaj Vjerojatno, ponajpnje veoma općenito receno, to ima veze sa 
sadašnjošću koja sve više vlada ne račun sjecanja : na racun buducih planova, e time se pomiče 
svaki vremenski ustroj U politic! kojoj se dugo vremena sviđala jedna vrsta vulgarnoga hiberaliz- 
me, ali koje sada svugdje želi pronaci "novoga" nepnjatelja uz pomoc kojega se izglede počeo 
nivelirat njezin katastrofelan karakter 1 mnogobrojni “dogeday”, potrošačko društvo gotovo 
Istovremeno teži tendencijskoj vrijednosti novce kao socijalnoj normi. dok stan | novi mediji 
napose poticu sklonost ponasanju u kojemu važnost ima samo trenutačno stanje pojedinca | 
potpuna sloboda potrošnje Ideja kulturalnog kolektvnog pamćenja zbog toga je u opesnosti 
Kolektivno pamcenje je veće 1 drukcye od zbroja individuelnih sjećanja Individuatnom bi 
pamcenju trebalo kolektivno jer bi individualno ostvarenim sjećenima podarilo oblik mjesto, 
dubinu i smisao Bilo bi potrebno nesto poput afektivnoga postavljanja kolektivnih iskustava keko 
bi se pnkazalo nešto poput osobne povijesti, sjecanja, iskustva Ako bi, pak, kao sto na to zajed 
nicki mogu utjecati potrošačko drustvo ) informacijska tehnologija tragovi kolektvnoga sjećanja 
pripovjedanje predaja, sjećanja ne trenutke kolektvne povijesti -sade postal sve bedi redi | 
njemyı, ujedno bl | očitovanje osobnog povijesnog vremena, ovisnoga o arhkulecy: s kolektivnim 
povijesnim vremenom, postajalo sve bljeđe rjeđe i šutljivije A kazalište? Ono nije aktualno, 
tromo sporo ı ne odnosi se na nječi Aktualnost i iluzije u svakom su slučaju najdvojbenya od 
svih normi Tek je 20 stoljece počelo pohlepno težiti za idealom obmanjujuceg podvostrucenje a 
ne za savršenom simulacijom čemu su Istaknuti umjetnici pružili otpor U najnovijim medyskim 
diskusijama bilo bi zanimljivo preispitati refleksnu očaranost naturalističkim fentazmama od 
fotografije, koja navodno tekozvani predmet prisijava da za sobom ostavi tračak svjetlosti, do 
ideje kompletne spremnosti pnhvecanja svega što postoji u elektroničkim medijima koji imaju 
funkciju pohranjvenja iluzija cyberspacea u najidealnyem bi slučaju ujedno prekinula granicu 
između realnosti | simulacije Neograničena raspoloživost ne bi vrijedila samo za sadešnje nego 
posebice za prošle, zaboravljene ili od kulture "Istsnute” uvjete Stoga se pitenje koje se tiče 
proslosti, a time | pitanje o pamcenju izgleda pretvonlo u Nista Doduše, natuknicom "prošlost" 
nismo mislili na takozvene povijesne činjenice pod pamćenjem nismo smatrali takav spremnik 
informacija, a pod sjecanjem nikako nismo podrazumijeveli proces kojim se proizvoljna moze 
pozvati ova ili ona u spremniku pamcenja pohranjena baza podataka Sjecanje kao Informacija 
nikada ne napušta prostor | karekter sadesnjosti Informacija je iluzija sedasnjosti dakle sve ono 
o čemu umjetnosti govore veoma površno ili uopće ne Kako bi se moglo suprotstaviti opisanom 


fenomanu a ujadno i umaći, potrebni su vrijeme pažnja | ustrajnost Unuter postojećih struktura 
| kazališnih aparata to ja gotovo nemoguće. Čim se otkrije da je netko Izmislilo nešto donekle 
zanimljivo, on ona III kolaktıv -sasvim svejedno -smjesta se biti vreden/a kući" u područje grad- 
skoga ill državnoga kazališta Il, što nija menja kobno u područje festivals | "dogeđeje', a povrh 
toga dobit će na slobodno" korištanja prvo kazalište koje će biti oslobodano Više nego ikad 
svaki je pokret postao pitanje preživljavanja a manje je nago ikad povazan s mogućnošću 
povecevanjs Gledovarye | prezasićenost u ovom su sluésju isti fanoman Pitanja ja što napraviti? 
Kako misliti bez potpunog negiranja onoga što ja puke ćinjanica Razvoj sa ne odvija po uzlaznoj 
liniji, već keo krug il, štoviše, kao spirala Jar mi sa jadnostavno na vraćamo Ishodištu naćaga u 
stanju u kojam smo to ostavili, vec sa sobom taglimo iskustva stećana na putu. Čak | kad Ja riječ 
o jedva staćanim zbiljskim iskustvima, to Je nešto što se tegll sa sobom | raste u beskonačnost 
S vremanom kazališta | svijat razvijaju nevjerojatan teret kojega se moguće riješiti jedino amnezi- 
Jom Trosenja sviata odgovara nagomitavanyu rezultata beskonaéno mnogih pokušaja njegova 
obnavljanja Stravični otpaci koji restu u beskonačnost. sve dok spirala ne nabrekne | ne pretvori 
se u velik, nazgrapan komad Jadnom će se po svojim rubovima dodirnuti krug što se sužava | 
tada više neća biti splralnoga pokreta s jednoznačnim smjerom već će postojati gomila alama- 
nata koja Izobličavanjem dosadašnjih principa poretka više neće odgovarati fizićkim zakonima ı 
logici 'Kraj prirodnih zakona 1 oslobađanje duha u samome sebı’ mogla bi biti posljadica toga, 
kao što tvrdi Terence McKenna istrazivaé hyperspacea” | farmakolog Kontinuitet prostora 1 vre- 
mena nestaje Uzročnost, zastarjela u znanosti od vremena kvantne teorlje | u svakodnevici će 
izgubiti svoju razjašnjavajuću snagu ako će tada uopće ı postojati nešto poput svakodnevice 
Tada viša naća biti ni vramana 'Sve se spaja", kaže McKenna a ono što ća ostati ja autopoets- 
KI lapis, alkemijski kamen mudraca, monada koja se u stanju izraziti za samu saba" 

Medij koji ovakvim apokaliptičnim vizijama pnbavlja modele sigurno nya kazališta vać digital- 
na hrpa podataka virtualnih realnosti računala s čijom ja pomoći moguća svaka vrsta korespon- 
danoije | umrežavanja, gdje se nizovi mogu postaviti proizvoljno, gdje prije ill kasnije sprijeda Ill 
straga viša ništa na znaći, gdje udaljenosti ne igraju ulogu | gdje mašta 1 moć zamišljanja stvaraju 
vlastita raalnostı, gdja postoji sve što se može htjet gdje se može proizvoljno opozvati 1 u sekun- 
di proizvoljno sintetizirati trodımanzıonalno, konkretno, akustično | intarsubjektivno, onkraj sile 
teže Čini se da se ovdje ostvaruje san magalomenskih kazališnih ljudi 1 onih opsjednutih sinte- 
zom umjetnosti koji ovdje mogu biti sve u jednom glumci, redatelj: scenografi All oni su samo 
virtualni svjetovi koji mogu nestati običnim prekldom struje, a kojekakvi virusi mogu se pobrinuti 
da ih nitko viša na pronađe na mreži, no pružaju nove mogucnosti za objaktiviranja fantazija 

Bilo bl moguća postaviti pitanja je li ovaj novi medij sestavljan od ljudi od krvi i mesa dolsta 
primjenjiv u praksi bez ijedna opraćnosti Ja li Kazalište od fizičkih ljudi 1 brižijivo napravljenih 
predmeta, uključujuci | atribut fizička masa - u ćiim proizvodima mašta | fizičko opiranje jedno 
drugome neminovno stoje na putu | ulaze u disparatno jedinstvo gdje se susreću slabost | 
svemoć 

Proroci cyberspacaa tvrde kako bi se stvaran svijet s fizičkim ljudima, životinjama | biljkama 
mogao doista razumjeti | procijeniti kad bi ih se usporedilo s virtualnim, alaktronskim svatom 
Tada uopće ne bi bilo upitno gdje cemo se radije zadržavati Nameće sa pitanje Je li kazališni rad 
baz opiranja matarjale uopće moguc ne trebaju li iskustvo | sarnosvijast ovo oplranje neovisno o 
svijasti Kako bi uopéa funkcionirali Kad bi bilo tako, kompjutarski animirane virtualne realnosti ne 
bl povecavale Iskustvo vać bi ga uništila 

Takve špekulacije upućivals bl na naizbjaznost kazališta | na ovisnost umjatnosti o materijalu 
uopće Doduše, one bi se manje odnosile na kazalište kao na mjesto neprastana umjetničke 
obnove, kao na tvornice nevjerojatnoga, a više na ritual konačnosti | profanosti naših načina živ- 
ota 1 s time povezanu nepromjenjivu "oskudnost života" 

Razvoj nevjerojatnoga je mrtav Ni svijet ni kazalište više nisu mladi kao rosa Novo postaje 
staro kada sva što sa događa upućuje na nešto što je vec postojalo u sličnome obliku što god 
sa radilo u kazalištu vaó ja jadnom postojalo svaki mogući pokušaj rušenja granica već Je odl- 
gran do kraja, a kazalište uvijek ponovno završava na malobrojnim temeljnim preduvjetima razvi- 
jenıma u Ateni prije 2 500 godina Ovaj razvoj ne potvrđuje paradoksalno stanja koje | samo više 
nije posve novo ona tko želi napraviti nešto novo, kad-tad se mora vratiti starom All ne nevjero- 
Jatnom ili napojmijivom, već nezamislivom 


S njamačkoga prevala Giola-Ana Ulrich 
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No time for 
greatness: 
New is old 


Written by Susanne Winnackar 


It Is possible that the attempt to document an 
event, which as an artistic form is ephemeral, 
contains an irrasolvabla contradiction An 
event - if for a moment one decides to disra- 
gard tha inflatlonary way this word is bang 
used In various fashionable discourses In the 
fleld of the so-called Evant - Culture’ - is 
something that can only be understood 
through tha tarm 'avent', which tries to datar- 
mine ex nagativo, by using different words, 
somathing that cannot be described nor clas- 
sifiad, that deviates from the standard norms 
somathing that can break the samantic chain 
laughter, for example In practica this term is 
also used with respect to situations and pao- 
ple Usually, whan ona speaks about the 
Heidegger avant’ or tha ‘Shakespeare avant’, 
one Is actually thinking of the unusual human 
beings who cannot be reduced to tha general 
historical situation and whose mental and 
artistic excellence can only be undarstood by 
maans of this grammatical matanalization 

It would probably be very intaresting to see 
what does the extinction of such human 
‘events’ actually depend upon, for such events 
seem to have started to fada around the end 
of the last century and yat thara is nothing on 
the horizon that could exprass such adjective- 
free excessive emotionality Grotowski 
Kubrick Muller, to nema but a few are now 
deed 

Thare Is nobody who would be abla to 
assuma this position of the outsidar Speaking 
vary ganarally, this perhaps has somathing to 
do with tha present being more and more 
dominant, at the expense of both mamorles 
and future plans, thereby dislocating any con- 
calvable time system At tha same time In poli- 


tics - which for a long time preferred a kind of 
vulgar liberalism but which would now like to 
find 'a new enemy to help level/equalize its 
catastrophic character and numerous 'events' 
= the consumer society imposes the value of 
money as a social nom, while new but also 
old media do not encourage the tendency 
towerd certain kinds ot behewior, valuing only 
the present state of the mdividual who has the 
total freedom to consume The idea ot cultural, 
collective memory Is therefore ın great danger 
Collective memory is broader and more differ 
ent than the sum total ot individual memories 
Individual memory would need the collective 
one because It would give shape place, depth 
and meaning to the individually achieved 
memories There Is a need for something Simi- 
lar to the affectve setting of collective expen 
ence in order to show a kind of personal histo- 
ry, Memories, experiences If, however under 
the jomt influence of the consumer society and 
informetion technology, traces of collective 
reminiscenoa - narration, tredrtion, remember- 
Ing the moments belonging to the collective 
history suddenly became paler less trequent 
and more silent, the manifestation of any sin- 
gle personal historic time dependant on the 
articulation in the collective historic time, 
would thereby also become paler, less fre- 
quent end more silent What about the the 
atre? It is not current, languid, stow and it 
does not refer to words In any case actuality 
and illusion are the most doubtful of norms It 
was only the 20th century that started to stnve 
greedily towerds the ideal of a deluding dupli- 
cation, not the perfect simulation, with the 
prominent artists resisting this tendency It 
would be interesting to analyze the reflexive 
fascination with naturalstic phantesms in the 
latest media discussions - from photography, 
which supposedly forces the so-called object 
to leave a trece of light behind to the idea of 
complete readiness to accept everything that 
exists ın the electronic media whose function 
Is storing data The illusion of cyberspace 
would in the ideal case also destroy ihe border 
between reality and simulation The condition 
of unlimited availability would apply not only to 
the present but especially to the conditions 
past, forgotten or removed" from culture 
Thus tt seems thet the question of the past, 
whieh is the question of memory, turned into 
Nothing True when referring to ‘the past’ one 
did not have in mind the so called historical 
facts when referring to memory one did not 
meen some sort of data storage, and reminis- 
cence by no means implied a process that 
can retneve this or that database stored in the 
memory at will Reminiscence as information 
never leaves the space and character of the 
present Information ts the illusion of the pres- 
ent, therefore all thet which various forms of 
art are either trying to describe superticially or 
Ignore completely In order to confront the 
phenomenon described and simultaneously to 
escape tt, time, attention and perseverance is 
needed Within the existing structures and the- 
atre apparatuses that is almost impossible As 


scon as ıt Is revealed that someone has 
invented something that is of any interest, he, 
she, the group itis all the same - will at once 
be “brought back,home”, into the domain of 
the municipal or state theatre or which is 
equelly fatal, Into the domain of festivals and 
‘events’ In addition he she, or the group will 
get the use of the first theatre available Now 
more than ever, each movement has become 
ihe question of survival, and ıs less than ever 
related to the possibility of increase Starvation 
and saturation are here the same phenomena 
The question is what to do How shall one 
think without completely denying what is e 
mere fact? Development is not an upward 
straight line, but rather a circle, or even e spi- 
ral 
For we are not simply going back to the start- 
ing point that we have left but bnng to it the 
burden ot the experiences which we have 
acquired along the road Even in the case of 
the hardly acquired experiences of reality, it 18 
something one carries along and that grows 
endlessly In time, theatre and the world devel- 
op an unbelievable burden that can be 
unloaded only through amnesia 
The consumption of the world corresponds to 
the accumulation of the innumerable attempts 
to retneve it The homble waste 1s growing 
endlessly, as long as spiral movements do not 
become swollen end tums into one big chunk 
At some point the edges of the shnnking cir- 
cle will meat and then there will be no unilater- 
al spiral movernent anymore, but simply an 
agglomeration of elements. which, due to the 
distortion of the ruling pnnciples, will no longer 
correspond to the laws of physics and logic 
The end of natural laws and deliberation of 
the spint within” might be the consequences 
of that claims Terence McKenna the ' hyper- 
spece" explorer and pharmacologist 
The time-space continuum Is diseppeanng 
Causality, which has been rendered obsolete 
in science by quantum theory, will loose its 
explanatory power in everyday life as well ıf 
indeed in those circumstances there would be 
such a thing as everyday life There will be no 
time, either Everything merges , McKenna 
says, and what shall remein is the "auto-poatic 
lapis, the philosopher's stone, a monad capa- 
ble of expressing Itself". 
The medium which procures models for such 
apocalyptic visions is certainly not the theatre 
but a bunch of digital deta a computer-gener- 
ated virtual reality, which enables any kind of 
correspondence and networking, where 
sequences may be created at random, where, 
sooner or later, neither front nar back heve any 
meening, where distances make no difference 
and where fantasy and imagination create real- 
ites of their own, where everything one might 
want exists and can be recalled within sec- 
onds and randomly synthesized three-dimen- 
sionally concretely acoustically and inter sub- 
jectively beyond gravity 
This seams to accomplish the dream of so 
many theatre megalomaniacs and those 
obsessed by the synthesis of art, who can 
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finally be everything at once actors, directors, 
set-designers But those ere only virtual 
worlds that can disappear at the flip of an 
elecinc switch vanous viruses can erase them 
so permanently that nobody within the net- 
work can find them Yet, those virtual worlds 
give Us new opportunities for obyectifying tan- 
tasy 

Now, tt is possible to ask the question whether 
this new medium composed of human flesh 
and blood, is actually feasible in practice with- 
out contradictions Is the theater of physical 
beings and carefully created objects a physical 
mass, m whose products fantasy and physical 
mutual resistance unavoidably interfere and 
enter into disparate unity where weakness and 
omnipotence meat 

Cyberspace prophets claim that the real world 
with physical human beings, animals and 
plants could be truly comprehended and eval- 
uated only If compared with the virtual, elec- 
tronic one In that cese rt would not be hard to 
decide where one would rather be Several 
questions ense Is the work in the theater with- 
out the resistance of materials at all possible 
can experience and self-confidence function 
without this resistance independent of any 
consciousness If this were so, computer ani- 
mated virtual realties would not increase the 
experience they would destroy it 

Such speculations might lead to a conclusion 
that theatre is unavoidable and largely 
dependable on matenal, as are all forms of art 
True, this would concern less the theatre as 
the place of permanent artistic reconstruction, 
a factory for the unbelievable end more the 
ntual of finiteness end profanity of our lives 
and the releted unchangeable "poverty ot lite" 
The development of the unbellevable ıs dead 
Neither the world nor the theatre are young 
and fresh anymore New becomes old when 
everything that occurs can be related to 
something that has already existed in some 
form. Whatever is beng done in the theatre 
has already existed once, every possible 
attempt at destroying the boundanes has 
alreedy been pleyed to its end, and the theatre 
alweys boils down to the few basic precepts 
developed in Athens 2500 years ago Such 
development does not confirm the paradox 
which in itself is no longer new either- who 
wishes to create something new sooner or 
later ends up going back to the old Not the 
incredible or the unconcevable, but the 
unimaginable 


Trenslated by Mirna Herman 


Intelektualna improvizacija 
| Improvizacijske zajednice 


piše: Mikhail Epštajn 


Prvi dio 
Povijest 


1. Kreativnost | komunikacija 

“Kolektiva improvizacija" je heunstički model koji su autor 1 neki od njegovih kolega prakticirali 
tjekom 1980-ih u Rusiji Imao sam sreće da su među mojim prijateljima bili predstavnici različitih 
intelektualnih | kreativnih polja jedan umjetnik, zatim sociolog fizicar, matematičar, pjesnik 1 psi- 
holog- Uobičavali smo se sastajati na rodendanskim proslavama | slicnim pngodama U to vn- 
jeme takva vrsta okupljanja predstavljala je snažnu potrebu suvremene sovjetske inteligencije koja 
Je bivala sve viša otuđena kako od društva, tako | od ınstitucionainog kulturnog sustava Ipak, 
morao sam si pnznati da druženje unutar našeg kruga nije bilo tako intelektualno konsno 1 zado- 
voljavajuce poput individualnih komunikacija koncentnranih oko zaista vaznih kreativnih aspekata 
našeg rada Sjeded za gozbenim stolom razmjenjivali smo sale raspravljali o opcim politickim 
pitanjima, pokušavali mudrovati o opcim mjestima | izlagali zajednicki ironički stav prema trivijal- 
nostima sovjetskog života Blo je to oblik kolektivne psihoterapije mada sam sumnjao da je svakl 
od nas blo pomalo razočaran prskomjernošću konverzacije | kad nije bilo puno toga za reći 
Zbunjivao me ta] paradoks Pokazalo se da su ljudi koji su brijirali na polju svoje individualne 
kreativnosti kao | u privatnim razgovorima tjekom zajedničkih razgovora bil manje živopisni 1 
gotovo dosadni Pretpostavijao sam da ću, pozvavsi umjetnika A pisca B kriticara C | fizicara D 
te upoznavši ih međusobno, prisustvovati fešti bogova kakvim su se oni činili u svom znanstven- 
om, istraživačkom ı novinarskom radu Umjesto toga ispostavilo se da se svi zajedno ponasaju 
prilično obično, a jedini dokaz njihove individualne različitosti bio je zajednicki osjecaj neugode 
koji je u njima izazivao taj mediokritetski | konvencionalni oblik druzenja Jednostavno pravilo mul- 
tiplikacije - četvorica talentiranih ljudi daju šesnaest mogucih nacina ınspirativne komunikacije - u 
ovom slučaju nije funkcionirato Umjesto njega svjedoci! smo procesu diobe ı umanjivanja pa je 
u prisutnosti četvorice nadarenih ljudi svaki od njih postajao jednom cetvrtinom (ih čak manjim 
postotkom) sebe 

Problem s kojim smo se sreli bio je ambivalentnost između kreativnosti i komunikacije, izmedu 
"vertikalne" 1 "horizontalne" osi ljudskog simboličkog djelovanja Kreatrvnost se gradi na jedin- 
stvenosti svake osobe dok komunikacija obično uključuje one kvalitete koje su ljudima 
zajedničke, | stoga najveći uspjeh u društvu uglavnom pnpada najotučnijim ljudima koji uspijevaju 
biti spontanye 1 ingenioznye obični od drugih- Kako nadıcı ovaj problem? Postoji li takav način 
spajanja kreativnih 1 komunikativnih vrjednosti pn kom pnsutnost drugih ljudi ne bi paralızırala 
invente kapacitete svakog ponaosob, vec bi ih na neki nacin mobilizirala | stimulirala nove 
oblike njihove kreativnosti? Mogu li se, u procesu komunikacije. na bilo koji nacin angažirati ındı- 
vıdualnı potencijali svake osobe tako da njihova onginalnost ne bude obeshrabrena i dosadna? 


2. Prva kolektivna improvizacija: tnjalog 

Ideja o kolektivnoj improvizacij rođena je pn pokušaju odgovaranja na gore navedeni set pitanja. 
Tijekom svibnja 1982 počeli smo se okupljati prvo nas trojica, umjetnik Ilja Kabakov, sociolog 
Josif Bakštein | ja, na sastancima kreativne komunikacije, pa je taj trenutak moguce prepoznat 
Kao začetak ruskog transkulturalnog pokreta Nada prva improvizacija, iako se moze učiniti jed- 
nostavnom slučajnošcu, bila je posvecena transkulturalnom problemu prisutnosti pjesnika 
židovskog porijekla, poput Pastemaka, Mandelštama ı Brodskog, u okviru ruskog jezika | kulture, 
te nove kreativne mogućnosti koje je sobom donjelo to premoscivenje etmckih granica Ono što 
je tu prvu Improvizaciju učinilo važnom nye njena, manje 1h više arbitrarna tema, vec nova struktu- 
ra komunikacije koja je bila u stanju asimikrati nađe profesionalne | osobne razlike 1 pri tom ih 
koncentracijom na zajednički problem, čak 1 izostritr 


Mozda je najznačajniji instrument u ovom tipu komunikacije bilo pisanje koje nam je 
omogucavalo da u okvir dijaloga, ili preciznije “tryaloga” kako smo kasnije nazivali naša redovna 
okupljanja, uključimo | mogućnost misaonog | artikuliranog samozrazavanja Altemacya usmene | 
pisane komunikacije vezana je uz dijalektiku poimanja sebstva ı drugosti, potisnutu ı u osaml- 
jenosti proučavanja | u neobveznom zabavnom razgovoru Nakon što smo završil: naše eseje | 
naglas ih pročitali, dogovorili smo se da međusobno napišemo komentare naših radova sto je 
predstavljalo novi krug kreativnosti koji je prerastao u naredni krug komunikacije Sad su nase 
misli o židovstvu u ruskoj literaturi postale izmiješane ı nerazdvojne pa je Kabakovljav tekst bilo 
moguce u potpunosti uvažiti 1 razumjeti samo uz pomoc Baksteinovih komentara, | obrnuto 


3. Javne improvizacije 


Prva javna izvedba, održana u srpnju 1983 u Centralnoj kuci umjetničkih radnika, najvjerojatnije 
je predstavljala ključni test za samu ideju kolektivne improvizacije Hoce li ljudi biti skloni 1 
sposobni pisati u prisutnosti drugih? Nece li to biti prevelika odgovornost za njih - Izrazıtı sebe 
pred grupom. pisati kohsrenino na temu koju nikad pre nisu elaborirali, završiti tekst za sat vre- 
mena | naglas ga pročitati pred brojnom publikom? 

Od oko petnaestak tema koje je publika predložila jednu smo izabrali nasumce, izvlačeći 
ceduljice 1 na opće zaprepaštenje bio je to vjenac -koncept koji je odgovarao samoj strukturi 
kolektivne improvizacije, pn kojoj se mnoštvo individualnih prıstupa ispreplece poput cvijeca u 
vijencu List papira ležao je pred svakim od nas, ostavljeni sami s nasim mislima, najednom smo 
osjetili (kako smo jedni drugima kasnije pnznali ) nešto u samoj struktur tog improvizacijskog 
prostora što nas je natjeralo da u prisutnosti drugih pišemo 1 mislimo. Ta dijeljena prisutnost 
pokazala se neočekivano ınspirativnom, magičnim prostorom zajedništva u kom više nismo bili 
Obvezni izgovarati uobičajene stvari u cilju uspostavljanja socijalnog kontakta s drugima, vec smo 
mogi bit! prepoznati | priznati kao ono što jesmo, drukčiji od drugih 

Postavljanjem zajedničke teme improvizacija je od samog početka dala neophoden dopnnos 
zajednistvu te smo od tog trenutka nadalje bill slobodni ıstrazıtı najekscentričnije 1 najosehujnije 
nacme terpretacie Pri socijalnoj komunikaciji tema uglavnom nikad nije unaprijed odredena jer 
bi to nalikovalo ograničavanju slobode govornika, što bi nadalje pretvorilo vrjeme opuštanja u 
svecaniju pngodu, neku vrstu znanstvene rasprave ili konferencijskog panela Ljudi su spremni 
žrtvovali vastte interese U cilju poštivanja standarda pristojnosti, pa razgovor slobodno luta od 
teme do teme, vremena ı kupnje, sporta | politike, vrteći se oko "nulte točka" neutralnost 1 
ındiferentnosti Na improvizacijskim seansama, čim je tema fiksirana, svi sudionici slobodni su da 
je razvijaju nepredvidivo ii da od nje idu u smislenu digresyu Iz početnog zajedništva sljedi 
imperativ ındivıdualizaclje Istovremeno se kolektivna improvizacija nikad ne pretvara u konferen- 
csku diskusiju jer prije odražava individualne nego usko profesionalne pristupe zajednickoj a ne 
specijaliziranoj temi 

Situacija koja Je prvotno prijetila sudionicima psihološkom napetoscu, proizvela je umjesto nje 
inspiratvno stanje koje se, kako je poznato još iz vremena Muza, našem umu nameće kao 'dru 
gost”, poput pisanja po nečijem diktatu. Ovdje je ta drugost bila personificirana prisutnošću 
drugih ljudi za stolom, predstavljajuci jedan interpersonalni, a ne superpersanalni način transcen- 
dencije 

Poslije te prve improvizacije pitali smo se jesmo li u procesu zajedničkog mišljenja ušli u neki tok 
svijesti koji nije bio ograničen odvojenim umovima ili jednostavnim zbrojem naših ideja. Elektron 
izbačen Iz svoja orbite emanira energiju koja, u zbroju s ostalim energijama drugih izmjestenih 
elektrona, uzrokuje veoma zastradujucu dinemiku - termonuklearnu energiju Upotriebimo ovaj 
primjer kao metaforu Izmještanjem kulturnih barijera dislociranjem odvojenih koncepata | slika iz 
njihovih rutinskih disciplinarnih orbita nastaje enormno pražnjenje transkulturalne energije. što 
smo konstantno osjećali tjekom sljedecih okupljanja Transcendencyom disclplinarnih granica 
oslobođena je neka nepoznata vrsta intelektualne energije 


4 Teme improvizacija 

Sve u svemu, u šestogodišnjem razdoblju između 1982 1 1987 , održali smo 72 improvizacije, 
približno jednu mjesečno Najredovitiji sudionici naših okupljanja bili su književnica Olga Vanštein 
fizičar Boris Cetin matematičar Vladimir Arıstov, domacica Ludmila Poldakova | filolog Maria 
Umnova Također su sudjelovali | sociolog Josif Bakštein lingvist Aleksei Mineev, matematicarka 
Ludmila Morgulis, pjesnikinja Olga Sedakova, kazališna kriticarka Irma Vergasova, kulturolog Igor 
Jakovenko 1 umjetnik Vladimir Sullagın Sesje su povremeno posjecivale | deseci gostujućih 
sudionika 

Opcenito, prednost je dana konkretnim | tnvijalnim temama, poput “oštrih alata za rezanje“, 
“znakova interpunkcije", "novca", "hokeja" 1 "ljubomore", jer su u sebi sadržavale bogatyu paletu 
asocijacija od tema koje su vec bile elabonrane | iscrpljene na polju metafizike, poput "dobra" 
"Zla" ti “slobode” Staro logičko pravilo kaze da je sedržaj bogatiji sto je pojam uži; što znači da 
su najopoenitii pojmovi poput “supstancije ' ll "duna" gotovo prazni Upravo smo stoga pokušali 
pristupiti temama Iz običnog života koje su sa pokazale ' nicijom zemljom" u odnosu na odredene 
znanosti | discipline Bilo je vrlo iznenađujuće otkriti koliko toga zajedničkog transkulturalna svijest 
Ima s obicnošću koja leži izvan oznacenth kulturnih granica 
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Primjence naša prva tema koja je izazvala neočekivanu živost bila je uzrokovana činjenicom da 
se skup održavao u proljeće, kad su ljudi mijenjali tedke zimske šubare laganim proljetnim 
SeSinma Dok smo pisali o SeSinma 1 nacinu na koji se oni mogu promatrati na herojski, tragični, 
komični s idilični način, suprotstavljanje svakodnevnih predmeta 1 kategonja tradicionalne estetike 
omogucilo nam je postizanja dvostrukog učinka S jedne strane visoki koncepti bili su ironično 
očuđeni i smanjeni do trivjalnosti s druge strane, triviaini objakt uzdignut je na razinu “vječnih 
ideja" Ovo "dvostruko mišljenje" ambivalentnost povišenih 1 snizavajucih interpretacija predstavlja 
Jadan od najugodnijih aspekata Interdisciplinarne komunikacije Prozvali smo sa vojnicima 
metafizike implicirajući da su se general!" matafızıka poput Kanta ili Hegela, više voljeli koncen 
tnrati na najopćenitije aspekte bivstvovanja | kao komandni kadar, promatrati iz najviše, 
“olimpske" perspektive, dok smo mi, obični vojnici, bačeni u blato svakodnevice, odgovom za 
metafizičko objašnjenje najtrivijalnijih stvan poput žlica | vilica, voća 1 povrca, koje nikad neće 
privući pažnju generalista 

Opći koncept. na komunikacijskoj razini pretpostavlja uzdizanje razlıcıtın umova do točke jedinst 
va 1 univerzalne harmonlje, za koju se vjeruje da predstavlja najviši cilj metafizičke kontemplacije 
kod Platona ı Hegela Obične stvari su naprotiv obične upravo zato što ih je nemoguće reducı 
rati na jednu opću ideju. Intardisciplinarna improvizacija ponudila je raznolikost Ideja koje se 
mogu sloziti s danim objaktom ali ga ni jedna od njih ne može u potpunosti obuhvatiti Stoga je 
razlika u perspektivi opravdana neprozirnom prirodom samog objekta Gesta čovjeka koji zustro 
skida šešir s glave | gazi ga nogama simbolizira herojski očaj 1 odiucnost, dok isti šešir položen 
na travu označava idilično stanje dokolice pn kom su vrh 1 dno svedeni na istu raznu SVI pros 
torni polanteti (napetost) prazne se (rješavaju se), a ono što smo postavili na čelo sad pada na 
začele To su bile tek dvje od brojnih ideja koje su nam pomogle pn objašnjavanju "vječne biti 
šešira, ne ISCrpivši je pn tome jer je šešir daleko od vječne ideje ili disciplinarnog termina Niti 
Jedan pojam u potpunosti: nije odgovarao ovom običnom predmetu, vec Je njegovo razumijevanje 
zahtijevalo upotrabu novih | novih pojmova 

Slijedi lista nekih od tema korištenih na Moskovskim improvizacijama 


1 Smece 

2 Hokej 

3 Skladiste 

4 Brbljavost 

5 Je li epska forma još uvijek moguca u suvremenoj literatun? 
6 Šešin s tragičnog, herojskog, ıdıllönog | komičnog aspekta 
E Ljubomora 

8 Vrieme - kazalište - prostor 

9 Rodendanske proslave 

10 Ostrı alati za rezanje 

11 Bobice 

1 Alusi s plavim nogama (nepostojeca vrsta) 
13 Sjena ı pijesak (simboli pryetaznost) 

14 Raspoloženja 

15 Ukrast 

16. Životinje u gradu 

17 Razgovor sa samım sobom 

18 Geste | držanja 

19 Bol 

20 Hodnik 

21 Televizor 


22 Samoća 
23 Ruski um 
24 Tabu 1 zabrana 


25 Vremenske prilike 

28 Ucitelj i učenik 

eE Mit ı tolerancia 

28 Jedan dan kao cijeli Zivot 
29 Novac 

30 Znakovi ıntarpunkeljs 


5. Tehnike improvizacije 

Pokušali smo izmjenjivati različite oblike ımprovizacıske tehnike - geste | držanja - na Intelektual- 
nu dinamiku tyala zajednice Najuobičajenija vrsta improvizacije uključuje šest faza 

1 rasprava o temama koje su predložili svi sudionici, izbor jedne među njima 1 distribucija njenih 
različitih aspekata među sudionicima (svatko odabire osobni 1 protesionalni kut promatranja teme) 
{oko 30 40 minuta) 

2 pisanje individualnih asaja (1 -1 5 sat) 

3 čitanje eseja | rasprava o njima (1-1 5 sat) 


4 pisanje improvizacije kao komentara III sažetka onoga o Camu se prethodno pisalo 1 razgovar- 
alo (15 minuta) 

5 čitanje tih meta-improvizacija | rasprava o njima (20 minuta), 1 

6 sakupljanje sveg matanjala pisanog na toj sesiji u koherentnu cjelinu “kolektivnu monografiju" 
s određenom kompozicijom | redom pojedinačnih poglevlja (10 minuta) 

Drugi tip improvizacije bio je viša fragmentıran, svaki je sudionik, bez prethodne rasprave, 
počinjao pisati o tami po vlastitom izboru Deset li petneest minuta kasnije svaki od njih predao 
Je svoj papir s bilješkama onome desnom do sebe, sto se penodički ponavljalo sva dok tema 
Koju je svatko od njih odabrao nije napravila puni krug, uključivši u sebe dopnnose cijele grupe 
Na primjer jedan od sudlonika piše o parcepciji vremena drugi o kazalisnoj sceni, treci o 
domaćim životinjama itd , što u konačnici znači da šest i sedam sudionika sesije susljedno inter- 
pretira šest ii sedam teme Tako umjesto šest lil sedam Individualnih eseja dobivamo tndeset 
šest ii cetrdeset devet odlomaka teksta (kartica) uređenih u šest ih sedam tematskih rubrika 
{kolaža} 

Sofistciraniji | poticajniji bro je treći tip improvizacije pri kom se zadatak postavljen pri drugom 
tipu delje komplicirao Svaki je sudionik morao interpretirati temu koju su zadali drugi sudionici 1 
povazati je $ vlastitom Na primjer A je zapoceo svoj krug raspravljajući o ulozi novca u suvre 
menom svijetu, B ja, posva nezavisno od A, pokrenuo temu "osobnog odnosa prema vlastitom 
imenu", a C Je definirao problem suvremenog sela kao ostatka predurbanog tipa mentaliteta Kad 
Je B pnmio temu A o novcu, trebao ju ja ne samo nastaviti, već | istovremeno propustiti kroz 
vlastiti filter asocijacija vezanih za imena, dok je C trebao dodati seoski aspskt temama vezanim 
za novac 1 Imena Neke su se veza pokazele umjetnime dok je u nekolicini slučajeva improvizacija 
uspjela pokazati kako zadeni problem sedrži logicka i metaforıcka preklapanja s ostalim prob 
lemima, ma kako arbrtraran bio njihov prvotni izbor 

Značenje neših nastojanja moze se najbolje objesniti jadnom Anaksagorinom izrekom koja glasi 
“U svačemu postoji dio svačega ” Isto se gledište gotovo istovremeno javilo u jednom udaljenom 
dijelu Svijeta, Kin: "Ne postoji takve stvar na svijetu koje ne bi mogla biti ono, kao što ne postoji 
ru takva koja ne bi bila ovo ” (Chuang Tzu) Treći eforistióki argument dolazi od vođa francuskog 
nadrealizma, Andréa Bretona “Svaka stvar može se opisati karaktaristikama bilo koje druge 
stvari " Uistinu, pri trećem tipu improvizecije sve teme mada nezavisno začete morale su biti 
uvjerljivo povezane Ime se pokazalo znakom univerzalne socijalne razmjene na isti nacin na koji 
novec predstevla sredstvo univerzalne ekonomske razmjene, e nedostatak novca (novčanica) 
koje kruze salom pokazao se analognim odsutnosti nadimaka 1 domineciji prezimana u seoskim 
zajednicama 


Drugi dio 
Teorija 


Cilj kolektivne improvizacije je poticanje interakcije među različitim disciplinamim gledištima, Zwot- 
nim iskustvima i pogledima na svijet Ona se također moze ıdentificıreti sa zadatkom koji je 
Richerd Rorty namijenio misliocima budućnosti “Oni će biti intelektualci opće namjene, spremni 
da raspravljaju gotovo o svemu | povezivanja tog s bilo čim drugim ”? improvizacije se mogu 
smatrati metafizičkim "napadom na obične stvan, ekspenmentom u kreativnoj komunikaciji ili 
vježbema pn kreiranju Rortyjevih “ntelaktualaca opca namjene" 


1. Kreativnost ı komunikacija 

Riječ improvizacija’ potječe od latinskog ' providere” | doslovno znači napredvdljivost" 
Improvizacija samom kreatoru otkriva nepredvidivost vlastita kreacje Bilo koja vrsta kreativnosti 
posjeduje ovu crtu, inaće bi naša mentalna aktivnost bila bolje opisana kao “znanje” "učenost", 
"erudicija , “vezba”, trening Sto to Improvizacıu čini drugačijom od krestivnosti same po sebi 
koja je u određenom stupnju također improvizacija? 

Za kreativnost ja tipična činjenica da je nepredvidivost sadržana u umu samog kraatora Izolacija 
1 samokoncentracija predstavljaju preduvjete za kreativno samoizražavanja osoba meditira ı raz- 
govara sama sa sobom, stoga jo] konverzacije s drugima postaje iritirajuca | kontraproduktvna 
Sasvim je drugačiji slučaj pri kom je nepređvidljivost sedrzana u svijesti druge osobe, izvan 
nadležnosti 1 honzonta samog improvizatora Tamu improvizacije zadaje natko drugi ilı ja rezultat 
razmjene tema Improvizacia keo tip krestivnostı koji nestaje između polova označenih kso 'poz- 
nato” ı “nepoznato”, smještenih u različitim svijestime, Upravo zato improvizacija, koja je toliko 
drugačija od samokoncantrıraude kraativnosti, neophodno u sebi sadrži proces komunikacije, 
natko pradloži temu neočekivanu za improvizatora, e njegov je zadatak de je elaborira To je, 
opet, nepredvidljivo za samog predlagača teme Tako iz improvizacije, kao zbroja dvaju svijesti, 
izrastaju dvije nepredvidljivost: Specifičnost improvizacije potječe iz činjenice da je to kreativnost 
putem komunikacije 

No ako je Improvizacya nemoguća baz komunikacija, kako se od nje razlikuje? Uobičajen nacin 
komunikacije pretpostavlja da jedan sugovornik komunicira s drugim o nečemu što mu je unapn- 
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jed poznato Čak ı vijesti priopéene ne tako tipičan način predstavljaju novost samo za slušatelja, 
alı ne ı za govornika Tipično, komunikecija reproducira one činjenice | ideje koje su vec postojale 
neovisno o komunikacijskom procesu Komunikacija nastoji umanjiti nepoznato | pretvont ga u 
nešto pozneto protežući ga horizontalnom dimenzijom od jedne osobe k drugoj Psihološka vri- 
jednost komunikecija proizlazi iz činjenice da su njeni sudionici ujedinjeni u svom misljenju 1 
osjećanju, pe se sedržej jedne svijesti prenose u drugu 

lako je Improvizecije nemoguća bez komunikacije, ona cija na nešto sasvim drugo Što se, u 
znak odgovora, komunicira na zadanu temu, improvizatoru je nepoznato Ovdje nepoznato rađe 
nešto jog napoznatije- Pnmivši nepredvidijvu temu, improvizator je dalje elabonra na nepredvidiv 
način 

Improvizacija se, tako, razlikuje od kreativnosti po tome sto u sebi sadrzi komunikaciju s različitim 
svijestima, e od komunikacije po tome što kreativni čin smatra produktom neceg nepoznatog ı 
nepredvidlivog Obično komunikacija s drugom osobom odstupa od kreativnog čina, a kreativni 
čin onemogućave 1 pnječi proces komunikacije Pn improvizaciji se kreativnost 1 komunikacija 
uzajamno poječavaju umjesto da se neutraliziraju Improvizacija ujedinjuje kreativnost 1 komu- 
nikaciju poput dvaju transcendirajucih vektora u nečijoj svjesti Pr kreativnosti ta transcendencie 
poprima vertikelnu dimenziju, s obzirom da je upucena na razinu nečije svjesnosti, dok komu- 
nikacije djeluje kroz honzontelnu transcendencyu, koja individue povezuje međusobno 

Zbog toga improvizacija kombinira honzontalni 1 vertikalni modus iranscendencije, a drugost 
druge osobe daje impetus našoj kreativnoj samo transcendenci To je kao da zauzmemo pozici- 
ju drugog koji od nas nešto očekuje 1 iznenađen je nama samima te to "nepoznato u drugom" 
što predstavljamo za druge ljude iznjedn u nama napor da kreiramo "drugost” koja je cih 
improvizacije. Susret sa sviješću onog drugog | otknce drugosti u vlastitoj svjesti predstevljaju 
uzajemno stimuletvne process u okviru improvizacije 


2, Egzistencijalni događaj mišljenja 

Improwzator stvara nešto drugačije od onoga što bi ikad bio u stanju izmisliti ı zamisli sam jer je 
suočen s nepoznetom temom koje zahtjeva trenutačnu elabaraciju koja mobilizira sav njegov 
intelektualan potencijal To veoma nelikuje situaciji kada čovjek u smrtnoj opasnosti može razviti 
natprirodne sposobnosti koje ga napuštaju čim ta opasnost prode Um napadnut problemom 
grozničavo traga za izlazom, kreativnim rješenjem, te se pod prijetnjom intelektualnog poraza 
praznine | gluposti veoma brzo mobilizira. Ne postoji niti jedna druga situacija koja bi bila intelek 
tualno izazovne | stimuletivna poput improvizacije Pisanje eseja na ispitu ili sudjelovanje na bram- 
storming seansi uvijek podrazumijeva neke elemente pnpreme 1 prethodne specifikacije očeki- 
vanih zadataka ı tema (predmeta fekultetskog kolegija. dnevnog reda profesionalne diskusije) 
Raspon mogućih tema potpuno je otvoren samo na improvizacyskim sesyama, obuhvacajući sve 
postojeća discipline diskurse | rječnike: 

Improvizecia pretpostavlis sposobnost primjene necijih intelektualnih kapaciteta na bilo koje 
područje ljudskog iskustva Svi znaju za Zabe no da li itko, osim zoologa specijaliziranih za 
amfibije ulaže pažnju 1 napor da o njima misli? Evo biti mi mislimo da znamo. no kako možemo 
znatl ako ne mislimo? Vecina ljudi nikad ne vježba vlastite misaone sposobnosti izvan veoma 
uskog polja svoje specijalnosti (ako ona uopce | zahtjeva ikakvo mišljenje) Možda smo imali 
pasivno senzualno iskustvo gledanje slušanja ili dodinvanja žaba. ali nemarno aktivno, intelektu- 
alno iskustvo mišljenja o njima te stoga, s ovog aspekta vlastitog postojanja, nismo, u odnosu na 
žabe drveće ili pčele, uistinu samosvjesni ljudi MI to nismo u odnosu na gotovo sve na svijetu 
Mišljenje podrazumijeve konceptualizaciju određenog entiteta, definiranje njegovih opcih ı poseb 
nih kerektenstike, njegovog mjesta u svijetu i nasem zivotu Što su zabe? Zasto postoje? Po 
čemu se razlikuju od krastača, guštera | zmija? Zasto su inspinrale pnpovjedaće | Anstofana? 
Kako su ih ljudi promatrali u prošlosti 1 kako ih vide u sadašnjosti? Koja je njhova simbolička 
uloga u našoj | tuđim kulturama? Koji je naš osobni stav prema tim bicima | kako se ona uklapeju 
u našu sliku svjeta, vezano za psihologiju | metafiziku, nade strahove | fantazije? Nismo posve 
human ako je nešto što je prisutno u nađem senzualnom iskustvu odsutno iz našeg intelektu- 
elnog ıskustve Moramo misliti ono što osjecamo r osjecati ono što mislimo, ne zato što tt 
kapaciteti koincidiraju, već upravo zato što su toliko razkciti da jedan ne može zamijeniti drugog 
Mišljenje se obično smetra sredstvom postizanja nekog praktičnog 1 opipljivog cilja tehnolosko 
mišljenje služi stvaranju strojeve | alata, političko mišljenje stvaranju društvenih institucija rid No 
mišljenje je sposobnost koja ne zahtjeva nikakvu vanjsku potvrdu jer, više od bilo čega drugog, 
čini čovjeka čovjekom Pitanje “Čemu mišljenje?" jednako je tako bez odgovora kao | pitanje 
"Čemu osjećaji?", “Čemu disanje?", "Čemu Zivot?" Jedina nagrada za misljenje je mišljenje 
samo. 

Kolektivna improvizacija predstavlja nečin enormnog širenja opsega mislivog ı ponovnog oživlja- 
vanja naših iskustava na svjestan, jasan | artıkulıran način Sve stvar koje nam se čine poznati 
ma, poput sastavnica rutinskog znanja, odjednom postaju strane | deautomatizirane, postaju 
metom istrage | ispitivanja, potencijalnim objektima intelektualnog rada 

Ne samo da improvizacija dopušta očudenje objekata, vec dopušta 1 očudenje subjekata Ljudi 
koje možde godinama poznajemo, sed se prvi puta pojavljuju u egzistencialno], krajnje kreativnoj 
situeciji Mi ne znamo tko su oni zaista jer su u tom trenutku ont 1 sami sebi jednako nepoznati 
Kreativnost je najmisteriozniji i nafıntımnyı trenutak u zivotu osobe što improvizaciju čini istinski 


egzistencijalnim ekspenmentom + otkrivanjem sebe ı drugih Kreativnost se drugima obično pred- 
stavlja u unaprijed smislenim 1 genenčki predodredenim oblicima, poput slika pjesama plesa - 
rezultatima od kojih se autor već distancirao čak lako sam pjeva ili glumi na sceni Pr 
improvizaci# misterya kreativnosti otknva se najmtimnije ı najspontanije, kao viestta kreacija 
ličnosti koja se događa ovdje ı sad 

Improvizator srece drugost | stranost u objektu vlastitih misli, u Kosubjektima svog mišljenja 1 
konačno, u sebi samom Improvzacija stoga nije samo socijalni, vec 1 egzistencijalm dogeđaj th, 
preciznije, najnedi slučaj egzistencyaine društvenosti pri kom se društvenost | egzistencyainost na 
isključuju nego jedna drugu pretpostavljaju Mozemo li misliti zajedno ne samo razgovarati o 
onom što već znamo ne se samo družiti, vec stvarati socijalni događaj zajednickog mišljenja, pri 
kom je svaki sudionik jednako nepoznat drugima koliko je nepredvidljiv sam sebi? 


3 Improvizacijske zajednice 


razlike Između profesionalne | folklorne improvizacije 

Kolektivna improvizacija bitno se razlikuje od tradicionalne javne ih profesionalne improvizacije, 
koja se tipično događa na pjesničkim vačenma ili muzičkim koncertima | natjecanjima 
Profesionalni improvizator nastupa pred publikom čija je uloga čisto pasivna a naspram nje se 
postavlja kao aktivni kreator Publika može sudjelovati tek u početku postavljajući temu 
improvizacije. Čin komunikacije ovdje je nekompletan Jer jedan od sudionika ima privilegiranu 
ulogu a od publike ga dijel scena Pr kotektivnoj improvizacy} medutim sveki od sudionika ulazi 
u recipročan odnos postavljanja pitanja | davanja odgovora zajedno sa svima ostalima 

Sljedeće pitanje glasi kako se ta kolektivna 1 spontane kreativnost razlikuje od folklora 1 njegove 
usmene tradicije? U folkloru izvođač, kao nosilac masovne svijesti, nije odvojen od svoje publike, 
on je tek jedan od mnoštva pjevača ili pnpovjedače. Improvizacya u tolkioru zaista igra važnu 
ulogu jer ovdje još nye doslo do odvajanja kreativnosti | komunikacije. Ne postoji podjela Između 
umjetničke kreacije | komunikacije umjetnošću, između komponiranja ı izvodenja, obje su ozakon- 
jene u istoj inscenaciji, u istom vremenskom trenutku To uključuje pojavu koju mozemo nazvati 
intelektualnom ili filozofskom improvizacijom, poput Sokratovih dijaloga kreativnost u procesu 
komunikacije 

Usporedba s folklorom osvjetljava koncertni tip improvizacije kao rezultat raspada inicijalne 
sinkretičke kreativne zajednice Improwzaclıska zajednica degenenrala je u jednosmjernu komu- 
nikacju kreatora s pasvnom publikom Profesionalna improvizacija, pn kojoj je izvođač distanci- 
ran od svoje tihe publike predstavlja neobičan hibrid drevne folklorne | moderne individualne 
kreativnosti. Od folklora je zadržala neposredan proces kreativnosti pred publikom, dok od indi- 
vidualne kreativnosti preuzima odvojenost od publike U Platonovim dijalozme ne mprovizira 
samo Sokrat, več | njegovi sugovomici To je prototip Improvizacijske zajednice koji izbjegava 
podjelu na izvođača | pasivnu publiku 

Važno je razumjeti da lako improvizacijska grupa podsjeća na zajednicu, njeno zajedništvo odnosi 
se samo na ideje, a ne na tyele 1 imovinu Kolektivnost nye destruktivna za jedinku jedino u sfen 
mišljenja Tijela | stvan odvojene su vlasttom prostornom pnrodom. povreda njihovih granica 
može dovesti do agresije i nasilja kao u komunističkim utopijama dvadesetog stoljeća Pokušaj 
proširenja koncepta zajedništva na matenjalne, seksualne | ekonomske aspekte zivota može 
rezultirati onim represivnim ekscesima ujedinjavanja koji su iznjedril neke od krvavih konflikata, 
ratova 1 revolucija modernog vremena Improvizaciska zajednica ne miješa te dvije stere, kako je 
na primjer ucinjeno u zajednicama hippieja gdje se zajednistvo ideja ekstrapoliralo na imovinu | 
seksuelne odnose Ljudsko biče mora u potpunosti ostati gospodarem vlestitog tela 1 matenjalne 
imovine, no ideje ne spadaju u njegovo ih njeno ekskluzivno vlasništvo S obzirom na to da su po 
svojoj prirodi fluidne 1 nomadske, one mogu slobodno putovati od uma do uma Kolektwna 
improvizacija javlja se u onoj vrsti zajednica koje nikad ne prelaze granicu potencijala | sklonost: 
zajedništvu 

Takva ograničavanje zajedništva nemaju samo etičko, vec 1 povijesno opravdanje U folkloru je 
ista usmena tradicija podijeljene između svih sudionika, a jedno djelo verbalne umjetnosti, mper- 
sonalno | anonimno, pripada svima ı nikome Ti folklorni obredi ne mogu sa danas reproducirati u 
svojoj orginalnoj formu, kolektivne improvizacije, pod uvjetom da žele biti suvremene, moraju 
uključiti - a ne eliminirati = individualnu kreativnost Te estetika zajednistva koja čini sastavni dio 
folklora ne može u potpunosti prevladati estetiku različitosti koje predstavlja sastavni dio moderne 
kreativnosti No ove dvije vrste estetike potencijalno se mogu prožeti na takav nacin da će zajed- 
ništvo naglasiti, a ne uništiti individualne razlike Zajedništvo teme, jedinstvo vremena | prostora, 
jednakost uvjeta za improvizaciju služe poticaju ındıyıdualnıh razlika, a ne njihovom bnsanju 

Na nekim su skupovima različite uloge unepnjed bile raspodijeljene među sudionicima netko Ja, 
na primjer trebao istaknuti herojske aspekte teme netko drugi tragicne motive. dok je treci tre- 
bao modificirati temu u baroknom stilu, četvrti u rimskom ključu itd Rezultat kolektivne 
improvizacije je “postindvidualna" zajednica umova koja pretpostavlja velike ndradualne dopri- 
nose svih sudionika Za razliku od folklora ona na predstavlja predindidualnu formu kreativnosti, 
niti samu individualnu kreativnost koju srećemo kad izvedbu koncertnog tipa Ona predstavlja 
iransindmidualni oblik kon objedinjava različitost nterpretacja ogledanu u individualnim tekstovi 
ma 
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4 Čemu pisanje? 

Zašto Je neophodno da improvizacija ima pisani karakter? Ispred lista papira ılı kompjuterskog 
ekrana osoba ima potpuno iskustvo svoja individualne kreativne odgovornosti Bez pisanja, 
Improvizacija se rastapa u konverzaciju, u razmjenu mišljenja, y čistu komunikaciju Da bi bila 
istinski kreativne, komunikecija mora sedrZavatı trenutke pnvatnosti izolacije | meditacije 
Dijalektka ovih dvaju faktore, izolacija 1 komunikacije veoma je kompleksna Improvizacije se 
odvijaju u nekoliko faze, pri čemu se smjenjuju razdoblja govora ı šutnje diskusije 1 izbora teme, 
zatim pisanja pa Cltanja | ponovne rasprave, zatim (ponekad) zajedničkog pisanja sažetaka 
rasprava Tako se kreativni umovi udružuju, razdruzuju i ponovo sjedinjuju u procesu kolektivne 
improvizacije koji odražava dijalektiku individualnog | kolektvnog 

Kolektivna improvizacija, kao žanr rođen u Rusiji, do izvjesnog stupnja u sebi sjedinjuje 
iskustvene karaktenstike poput javne elokventnostı Zapada 1 tihe meditacije Istoka. Upravo pisa- 
nje rješava dilemu govora | šutnje Tišina pisarja dopušta svim sudionicima supostojanje u istom 
raspoloženju, jednom obliku intelektualne aktrnost, forsirajuci ujedno različite interpretacije iste 
teme. U zajedništvu pisanja ne postoji podjela na subjekte 1 objekte, koja je praktično neizbježna 
u usmenoj komunikaciji. Dobro znamo kako nečija nezasitna “želja da govon" lako može ćitavu 
zajednicu transformirati u podčinjenu publiku Kolektivno pisanje predstavlja thu komunikaciju pri 
kojoj se jednodimenzionalno vrijeme govora (jedan govornik u jednom trenutku} podčinjava multi- 
dimenzionalnom prostoru zajedničkog mišljenja Ničija se misao ne namece nekom drugom sve 
dok ti paralelni tokovi mišljenja u potpunosti ne sazriju 1 ne postanu spremni za individualno 
izvođenje 

Tiha ı istovremeno samozražajna bliskoistočna ljubav prema knjigama, pismenosti 1 pisanju 
smještena je između retončke onjentacije grčke antike ı kulture the meditacye kultura dalekog 
Istoka Lik pisara 1 prepisivača štovan je 1 čak posvecivan u kulturama knjige judaistickim 
babilonskim, egipatskim, islamskim | bizantinskim, tolko drugačijim od zapadnih egzaltacija javnih 
oratora 1 jatočnjačkih kultova tihih mudraca, majstora zena 1 jogja 2 U Rusiji, koja je zemljopisno 
smještena izmedu Europe | Azije ı koje svoje kulturno nasljeđe temelj na bizantskom, pisanje se 
također tradicionalno smotra uzvišenom vrstom intelektualne aktvnosti Sto djelomično može 
objasniti sklonost pisanju razvijenu u ruskim Improvizacijskim zajednicama 

Aktivnost pisanja više obvezuje od govora jer je njegov rezultat trenutno fiksiran Za razliku od 
usmenog izricanja pisana nječ postaja “besmrtna vec od samog svog nastanka Odatle ruska 
poslovica “Sto olovka napiše, sjekira ne sasiječe " Kreativno (ne pragmatično) pisanje u prisut- 
nosti drugih ljudi veoma je neobično | pomalo neugodno zanimanje posebno jer ne nudi 
mogućnost revizije ili uljepšavanja teksta (osim nekoliko minuta cisto tehnicke korekcije na kraju 
sesije) Prisutnost drugih ljudi intenzivira tijek misli s obzirom na to da je svaka pisana rijec 
istovremeno | posljednja sam proces pisanja postaje ujedno | vlastitim rezultatom Odgovornost 
raste zajedno s obvezom da se tekst završi u danm okvinma mjesta | vremena 

Improvizator je intelektualni vojnik koji mora obaviti duznost gdje god da se zatekne On nema 
privilegiju generala pri izboru mjesta | vremena bitke, tj teme za razmišljanje Mora biti spreman 
da sa pozabavi bilo kojom tamom. da počne intelektualnu bitku pod bilo kojm okolnostima ili 
aspektima ljudskog iskustva 

Kao rezultat nomadskog načina mišljenja spontano nastaje mnostvo ideja koje se nikada ne bi 
javile da su sudionici, u samoći svojih ureda, radili pomocu mnoštva knjiga necnika, prethodnih 
bilježaka | planova. Mnogi od sudionika naknadno su priznali da im je improvizacija omogucila 
prodiranje kroz omame | shjepe ulice vlastitog mišljenja te posijala klice za buduce vaznije 
znanstvene ili književne radove Naravno da improvizacija ne predstavlja zamjenu za profesionalni 
rad jednog pisca, znanstvenika i) istraživača Ipak, niti jedna druga intelektualna aktivnost, kako 
god plodna bile, ne može zamijeniti improvizaciju Improvizacya je u istom odnosu s drugim 
putovima kreativnog mišljenja kao što je cjelina u odnosu na dijelove Ona objedinjuje ne samo 
kreativnost ı komunikaciju, vac 1 teonjske i umjetničke žanrove kreativnosti te pnvatne ı javne 
oblike komunikacije 


5. Integrativni oblik intelektualne aktivnosti: esej 1 trans 

improvizacija predstavlja Integrativni način intelektualne aktivnost kao sto se 1 esej smatra nte- 
gratvnim žanrom pisanja Produkti improvizacije obično ne pripadaju cisto znanstvenim ii umjet- 
ničkim žanrovima, vec ekspenmentalno sintetičkim, esejističkim zanrovima Kao što sam već 
naglasio, esej je dijelom dnevnik, novinski članak, ıntımnı dokument, cijelom teoretski diskurs, 
rasprava, dijelom kratka priča, anegdota, parabola, mala fikcyska pnpowetka Trenutni rezultat 
improvizacije predstavlja visoko asocijativno, mada struktunrano | konceptualizirano promisljanje 
određene teme koje ujedinjuje činjenice, generalizaciju | imaginaciju Improvizacya | esej povezani 
su upravo kao proces | njegov rezultat, čin + produkt, mada su u svojim genenčkim modelima 
oboje integratvni integracija činjenica, konceptualizacije 1 mašte u eseju odgovara integraciji 
spoznaje, komunikacije 1 kreativnosti u improvizaciji 

Kako je već ranije spomenuto u poglavlju o eseju, integntet ovog žanra ima postrefiekisvan 
karakter Za razliku od predrefleksivne mitologije, u kojoj su slika, pojam 1 činjenica prezentirani 
kao sinkretička jedinica, ese, mora svjesno artikulirati in sastavnice Na isti način improvizacija 
razlikuje svoje sastavne dijelove kreativnost, komunikaciju 1 spoznaju, u suprotnosti sa 
slnkretičkom praksom raligiozne meditacije i kontemplacije poput zen meditacije Pr kolektivnoj 


improvizaciji tema je artıkulırana drugačije od svojih ınterpretacya mdividualni pnstupı jasno su 
naglasenı a sudionici odvojeno rade na vlastitim doprinosima 

Improvizacija ima neke sličnosti s različitim kontemplativnim stanjima, all se pri njoj objekt intelek- 
tualne kontemplacije ne rastvara u sveopéem apsolutu On se prnje kroz seriju definicija | 
određenja, Zacinje u vlastitoj apsolutnoj jedinstvenosti Psihološko stanje improvizatora nije u pot- 
punosti usmjereno 1 zatvoreno u samo sebe, već proizvodi opipljiv entitet, sistem znakove, tekst 
kao dio vanjskog svijeta koji je podlozan racionalnoj procjeni | diskusiji Improvizacija ntenzmra 
iskustvo vertikalne | honzontalne iranscendencije nherentne kreativnosti 1 komunikaciji, koja ipak 
nije identična stanju transa. Improvizacija nema nikakve veze sa sakralnom ekstazom, mističnom 
agıtacıjom Ili tihom rezignacijom koja se opire bilo kojoj objektifikaciji | analitičkoj prosudbi 
Improvizacia predstavlja autoreflektıvnı trans koji prelazi granice samog transa, pretvarajući ga u 
objekt racionalnog pregovaranja | komunikacije 

Improvizacija se prema transu odnosi na isti način na koji se esej odnos: prama mitu Esej je isti- 
na pnbižavanja, a ne laž ukupne slučajnosti u odnosu na njega improvizacija je iskustvo pnbliza- 
vanja prema transu, ali ne | egzaltacja kolektivnog uzbuđenja, kvazifolklorna zajednica ili 
hipnoticko | sanjvo stanje uma 


6. Un-ity: tvrdnje | poncanja 

Prakticiranje improvizacije rada sociospistemološko pitanje kako jedna koherentna cjeline može 
bits spontano stvorena iz mnoštva individualnih glasova, bez podvrgavanja vanjskoj volji jednog 
sveobuhvatnog autonteta? To induktivno “jedinstvo iz različitosti" stoji u kontrastu s tipičniim 
deduktvnim modelom pri kome autor samog sebe dijeli na odvojene likove | ideološke pozicije 
Platon u svojim filozofskim dijalozima, e Dostojevski u svojim polrionyskim romanime, predstavlja- 
ju unitarne autore koji iz jedinstva jedne kreativne svijesti proizvode raznolikost glesova Pitanje 
Je mogu li se glasovi ujediniti iznutra, bez antiapirajuće 1 diktatorske volje transcedentalnog 
autora? 

Ovom problemu moglo se svjesno | oprezno pristupiti tek na vrhuncu liberalnog razvoja ındividu- 
alizma 1 na pragu postndivdualne kulture Kade licnost stigne do potpunog samogstvarenja, 
nema drugog načina da nastavi svoj razvoj osim da se daje drugime Taj žrtveni zadatak, kop je 
Fjodor Dostojevski formulirao kao etickl imperativ postaje metodološkim principom improvizacije 
Cil je reintegnrah sebe, ne u sinkretickoj elementamoj formi intelektualne zajednice koja je 
prethodila rađanju indvidualnosti vec u njenoj potpuno artikuliranoj.smtetičkoj formi koja proizlazi 
iz autotranscendencije svjesne individualnosti. 

Jedinstvo ("unity") kao bazu kolektivne improvizacije velja shvatiti 1 destruktivno | konstruktivno 
U samoj riječi unity možemo otkriti ne samo njeno konvencionalno značenje ( jednost“ total- 
itet”) vec | sknveni poncatel "un". koji kao latinski konjen znači “jedan”, a kao prefiks negaciju ill 
obrnuti redoslijed implicirane akcije (eng undo -rasčiniti, gdje bi, u prijevodu, prefiks "ras odgo- 
varao broju jedan u ruskom jeziku, ali | prefiksu kop oznacava negaciju cinjenja op prev) 
Dozvolimo da nas riječ “un-ity” opsjedne svojim prefiksom-poncateljem (izgovorene kao "en ty") 
koji problematizira samo znacenje jedinstva Kolektivna improvizacija je mail laboratory takve 
problematične integracije koja predstavlja kako dezintegracyu primitivnih, folklornih jedinica, tako 1 
prototip nekih fluidnih zajednica buducnosti 

Od improvizacije svakako ne traba očekivati onakva literarna remek-djela kakva nastaju samo 
velikim | upornim naprezanjem individualnog uma Po pravilu improvizacije su, po svojoj literarnoj 1 
znanstvenoj kvaliteti, inferiorne u odnosu na rezultat postignut u okvirima priznatih žanrova ili dis- 
ciplina Tako ne postoje eseji koji bi po svojoj vrjednosti 1 veličini bili usporedivi sa 
Shakespeareovim tragedijama, Homerovim djelima Ili romanima Dostojevskog No razlog tome 
ne leži u činjenici da je se ınfenoran žanr, on, naprotiv, obuhvaca | mogućnosti drugih žanrove 
filozofskih povijesnih i fikcijskih Sam opseg th mogućnost komplicira zadatak njihovog kom- 
pletnog ostvarivanja jer je diskrepancya između stvarnog izvođenja 1 potencijalnog savršenstva 
dublja kod eseja nego kod specifičnih 1 struktunranijih žanrova Postoje savrsene pnče | soneti, 
možda | kratke price ali čak | najbolji romani najvise nas impresioniraju svojim “kolosalnim neusp- 
Jesima” (prema Wiliamu Fautkneru, Thomas Wolfe bio je najbolji romanopisac svoje generacije 
upravo zato što je njegov neuspjeh bio veci od neuspjeha ostalih autora) Postići prominentnost u 
zanru eseja jos je teze jer je ganencki tako tečan 1 neodređen, lisen strogih pravila narativne 
strukture romana tl logičke strukture filozofskog diskursa 

Na isti način improvizacija ne postiza dubinu | sinnu individualne kreativnosti. ozbiljnost osobne 
Komunikacije ill krutost znanstvenog istraživanja | eseji | improvizacije jesu oblici kulturnog 
potencijala koji u svakom od tih slučajeva. sa svakim pojedinim pokušajem ipak ostaje nepot- 
pun Improvizacija se ne uspijeva takmičiti s knjizevnošcu, umjetnošću, znanosću, Istraživanjem 
All ona, objedinjujuci sve navedene elemente, pn njihovoj idealnoj kombinaciji, daje djelo u žanru 
seme kulture U postoječim rječnicima ne postoje riječi za označavanje kreatora kulture Postoje 
umjetnici, pisci, znanstvenici, istraživeči, nženjen eli do ovog trenutka kultura nije postala 
poprište ili žanr kreatvnosti (ne računajući politički + financijski menadžment u kultun ılı edukact- 
jsku popularizaciju kulture, koji Sami po sebi nisu kulturalno kreativni) Ta vrsta kreativnosti u 
žanru kulture krajnja je mogucnost transkulturalnog mišljenja koje u kolektivnoj improvizacii nalazi 
svoj pokusni model Nedostatak improvizaciskih dijela odražava neshvaćene potencijale kulture 
kao cjeline Oblici romana ih tragedije, rasprave th monografije uži su 1 definitivay od ovog poli- 
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fonog i polızofskog orkestra koji odzvanja u ansamblu individua koje zajedno misle 

Kolektvna improvizacija js mikrokozmos kulturnih aktivnosti gdje su govor | šutnja pisanje i čita 
nje artikulirani u svojim razlikama | simultano uklopljeni u jedno vrijeme i prostor Zbog toga je 
proces improvizacije teko intelektualno | emotivno Intenzivan, polovi kreacije | percepcije, pisanja | 
čitanja, čitanja | raspravljanja, koji su u simboličkim kulturnim sistemima obično odijeljeni, udaljeni, 
složeno uravnoteženi, odvojeni godinama ili stoljećma, kondenzirani su u nekoliko sati 
improvizaciske sesije, ovdje | sad 

Nitko tko u improvizaciji nije sudjelovao, ne moze je adekvatno razumjeti Čitanje tekstova 
proizvedenih na improvizacijskim sesljame ne osigurava potpuno odgovarajuci dojam Osnovni 
proizvod improvizacije širenje je svijest! koje svoj izraz može naci u individualnim tekstovima, 
pisanim mjesecima ih godinama poslije same sesije Tekst, kao fiksni rezultat mprovizacijske sest 
Je, predstavlja tek put k ciju koji je u stvan samo kolektivno mišljenje, iskustvo intelektualnog 
bratstva 

Tekstovi s određene sesije ne mogu se promatrati kao samostojeci produkti | iz tog razloga što 
integralnim djelom valja smatrati ukupnost tekstova, u smislu postojanja dane Improvizacijske 
zajednice Jedna strena ill jedno poglavlje romana, samo zato sto su stvorene u jednom potezu | 
razdvojene od drugih određenim vremenskim mtervalom, ne tvore zasebno djelo Improvizacijska 
zajednica ima svoju povijest, koja se odražava u odlomcima improvizacije koje valja čitati poput 
poglavlja romana Tek dezintegracjom date zajednice može se njen rad smatrati završenim 

All improvizacysku zajednicu moze zadesiti | drugacija sudbina. postepeno se prenoseći s gen 
eracije ne generaciju, ona može svejednako integrirat! nove individue, zajednice 1 društva 
Kolektivna improvizacija može postati jedna od nayproduktrnyih formi Interakcije među intelektu 
alcima buducnosti Razvoj Interneta čini ostvanvom kolektivnu improvizaciju koja ce obuhvatiti 
tisuće najkreativnijih umove 3 


S engleskoga prevela prof Ira M Stupar 


1 Richard Rorty “Pragmatism and Philosophy’ u After Philosophy End or Transformation? ur Kenneth 
Baynes James Bohman | Thomas McCarthy (Cambridge, MA 1 London The MIT Press,1991) 56 

ZU svojoj utjecajnoj knjizi Postika rannevizantusko: ideratury (Moscow Nauka Glavnaia redaktsva vostochnor 
Iteratury, 1977) Serge: Avenntsev artıkulıra tu kulturnu razliku Suprotno zapadnom intelektualcu koji ime luk 
suz slobodnog izrazavanja kojeg nalazimo već u liberalnim grčkim govormélam modusima, ruski ntelektualac 
se nalazi u poziciji pognutog | izmucenog pisara starog Bliskog Istoka koji je blo prislijen preživljavati politicka 
tlačenje predajuc: najskrovitle misli ne otvorenim govorom suvremenicima već pišući za žitatelja budućnosti 
To objašnjava graviranje ruska kulture zajedno s ostalim kulturama istocnag kršćanstva ka "nijemoj rijec“ 
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Expenments Russian and American Models of Creative Communication * New York St Martin's Press 
(Scholarly and Reference Division) 1999, pp 276-301. Vidi također intel net home page http //comm cud- 
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Intelectual improvisations and 
improvisational communities 


Written by: Mikhall Epstein 


Part 1 
History 


1 Creativity and Communication 

Collective Improvisation ıs a heuristic model that the author and some of nis colleagues prec- 
ticed in Russia in the 19808 | was fortunate to have among my fnends representatives of varlous 
intellectual and creative fields an artist, a sociotogist. a physicist, a mathemetician, a poet, and e 
philologist We used to meet et each other's birthday parties and other similer celebrations At 
that time, such gathenngs were the strongest intellectual need of the late Soviet ıntelligentsia, 
ncreasingly allenated from society and the institutionalized cultural establishment However, | had 
to admit to myself that soclellzing within our circle was not as intellectually rewarding and gratify- 
ing as our individual communications, which concentrated around the really important creative 
aspects of eech others' work While sitting at the festve table, we exchanged jokes, discussed 
general political issues, tned to witticıze about commonplaces and expose our ironic attitude 
toward the trwialites of Soviet life This was e kind of collective psychotherapy, but | suspect that 
each of us wes slightly disappointed by the redundancy of conversation when there was not 
much to sey 

| was puzzled by this paradox The same people who were brillant in their individual creativity 
end in prvete talks, proved to be much less colorful and dull when gathering to converse | 
imagined thet by miting artist A, writer B, critic ©, and physicist D, and introducing them to one 
another, | would witness e feast of the gods es they appeared to be in their studios laboretones 
and journals Instead they turned out to be rather common people when coming together, and 
the only mark of their individual distinction was that they felt uneasy about this mediocrity 
enforced by conventional forms of socializing The simple rule of multiplicaton—four talented 
people and thus sixteen possible ways of inspired communication—did not work in this case 
Instead what we observed was a process of division and diminishment, such that in the pres- 
ence of four gifted people each of them became one fourth (or even less) of himself. 

The problem we encountered was that of the ambivalent relationship between creativity and 
communication, between the ‘vertical’ and 'honzontal' axes of human symbollcal activity 
Creativity is built on the uniqueness of each person, white communication usually involves these 
qualities that are common to people and, therefore, the highest success in society often belongs 
to ths most common of the people who succeed in being more spontaneously and ingeniously 
common than others. How could we tackle this problem? Was there any way to bnng together 
the values of creativity end communication so that the presence of other people would not para- 
lyze each person's inventive capacities but rather mobilize and stimulate them to new modes of 
creatmty? Was there any way to engage the unique gifts of each ındındual in the process of 
communication so that ther onginality would not be dulled and discouraged? 


2. First Collective Improvisations: Tnalogues 

In attempting to answer this set of questions, the idea of collective improvisetions was born In 
Mey 1982 we began to meet, at first three of us, the artist llya Kabakov, the sociologist losıf 
Bakshtein, and |, for sessions of creatve communication, and this moment could be identified as 
the incepton of the Russian transcultural movement. Our first improvisation, though it may seem 
to be a simple coincidence, was devoted to a transcultural problem the existence of poets of 
Jewish origin, such as Pasternak Mandelshtam and Brodsky within the Russien language end 
Russian culture, and the new creative possibliities generated by this transgression of ethnic 
boundanes What was important about this first improvisation, however, was not its topic—more 
or less arbrtrary—but this new structure of communication that could assimilate our professional 
and personal differences and even sharpen them through concentration on a common problem 
Perhaps the most magical instrument of this type of communication was writing which allowed 
us to Incorporate the possibility of thoughtful and articulate self-expression into the framework of 
dialogue or, more precisely, "nalogue, as we later called our regular sessions The alternation of 
oral and written communication is related to the dialectic of selfness and othemess, which is 
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undermined both in the seclusion of the study and in light party talk After our essays were fin 
ıshed and we read them aloud, we agreed to wnte commentanes on one another's texts, and 
this was a new round of creativity turning into the next round of communication Now our 
thoughts about Jewishnsas in Russian Iterature became Intermmngled and inseparable so that 
Kabakov's text could bs fully appreciated and understood only in sts overlapping with 
Bakghtein s commentaries and vice versa 


3 Public Improvisations 

The first public performance, conducted in the Central House of Art Workers in July 1983, was 
probably the crucial test for the very idea of collective improvisation Would people be Inclined 
and able to write in the presence of others? Would It not be too heavy a responslollity—to 
express oneself in front of the group, to write coherently on a theme that one had never elaborat- 
ed before, to complete the text within an hour, and to read it aloud to a large audience? 

From about fifteen topics suggested by the audience one was chosen randomly, by drawing lots, 
and amazingly it was 'a wreath"—a concept that corresponded perfectly to the very structure of 
collective improvisation, in which many individual approaches had to be interwoven, like flowers 
In a wreath The sheets of paper were laid before each of us, we were left alone with our 
thoughts and all of a sudden we felt (as we confessed later) something in the very structure of 
this improvisational space that impelled us to write and think in the presence of others This co 
presence proved to be unexpectedly inspirational, a magical space of communality where we no 
longer were obliged to pronounce common things in order to establish social contact with the 
others but could be justified and recognized in being ourselves, different from ona another 

By positing a common topic, the improvisation from the very start gave necessary tnbute to 
commonness, and from this moment on we were liberated to explore the most eccentnc and 
idiosyncratic modes of interpretation Usually in social communication the topic is never fixed in 
advance because to do so would seem to constraln the freedom of the speakers and to turn a 
time of relaxation into a more solemn occupation a sort of scholarly dispute or conferance panel 
To follow the standards of pollteness people are ready to sacnfice their own interests, and the 
topic loosely wanders from the weather to shopping, from sports to politics, revolving around the 
"Zero" point of neutrality and indifference At improvisational sessions, as soon as the topic is 
fixed, all participants are free to develop it unpredictably or to digress from it meaningfully What 
follows from the initial commonness is the imperative of Individuation At tha same time, the col- 
lective improvisation never turns into a conference discussion because it displays individual 
rather than narrowly professional approaches to a common rather than a specialized theme 

The situation that originally seemed to threaten the participants with psychological stress instead 
generated a state of inspiration that as is known from the time of the Muses, comes as ‘other 
ness to our mind. as if writing under somebody else s dictation Here this otherness was per- 
sonified by the presence of others at the table, an interpersonal rather than a super-personal 
mode of transcendence 

After this first improvisation, we wondered whether In the process of co-thinking we had entered 
some flow of consclousness that was not imrted to separate minds or to the ampie sum of our 
ideas. When an electron ia pushed from its orbit it emanates an energy that, adding to the ener 
gy of other disptaced electrons, produces the most temfying dynamics—thermonuclear energy 
To use this as a metaphor, tha displacement of cultural boundanes the dislocation of separate 
concepts and imagea from therr routine disciplinary orbits produces an enormous diacharge ot 
transcultural energy, and this is what we permanently felt dunng the subsequent sesaons Some 
unfamiliar kind of intellectual energy was discharged by the transcendence of disciplinary bor 
ders 


4, Topics of Improvisations 

Overall, in the six years from 1982 to 1987, we conducted seventy two improvisations, approxi- 
mately one per month The most regular participants in our sessions were the literary scholar 
Olga Vainshtein, tha physicist Bons Tsertin, the mathematician Vladimir Anstov, the housewife 
Ludmila Polshakova, and the philologist Mania Umnova Also participating were the sociologist 
losif Bakshtein the linguist Alekse: Mikheev, the mathematician Liudmila Morgulis, the poet Olga 
Sedakova the theater critic lina Vergasova the cultural scholar Igor lakovenko and the artist 
Vladimir Suliagin The sessions were occasionally visited by dozens of guest participants 
Generally the preference was given to concrete and trivial topics such as sharp and cutting 
objects, ' “punctuation marks " "money," "hockey," and jealousy," because they contained a nch 
er scope ot associations than topics already elaborated and exhausted in metaphysics, such as 
“good,” "evil * or “freedom * The old logicai rule says that the more narrow the concept, the nch- 
er its content, therefore, the most general concepts such as "substance" or "spirit" are almost 
empty That is why we tried to approach issues belonging to ordinary life and consequently 
proved to be "no one's” terntory in relation to specific sciences and disciplines It was surpnsing 
to discover how much transcultural consciousness has in common with the ordinary, lying out 
side demarcated cultural borders 

For example our first topic that caused unexpected animation was prompted by the fact that the 
session occurred in the springtime when people changed their hats from heavy winter ones to 


lighter covenngs As we wrote about hats and how they can be viewed and used in heroic, trag- 
lc, comic, and ıdyliic modes, this juxtaposrton of everyday objects with the catagones of tradl- 
tonal aesthetics allowed us to achıeva a double effect On the one hand, high concepts were 
Ironically estranged and reduced to tha trivial on the other hand, the tnvial object was elevated 
to tha rank of ‘eternal ideas ' This 'double-think ' the ambivalence of ascending and descending 
intarpretations 1s one of the most enjoyable aspects of intardisciplinary communication We 
called ourselves “metaphysical soldiers," Implyıng that tha "generals" of mataphysics like Kant or 
Hegel preter to concentrate on the most general aspecta of being and to observe it from the 
highest, “Olympian” parspectives as befitting commandars In chief whila we, rank and file, are 
thrown into the thicknass of the ordinary and are responsible for the mataphysical explanation of 
the most trivial things such as spoons and forks fruts and vegetables which will never attract 
the mind of a generalist 

A general concept, on a communicativa plane presupposes the ascension of vanous minds to a 
point of unity and universal harmony, which was believed to be the highest goal ot metaphysical 
contemplation in Plato and Hegel On tha contrary, ordinary things are ordinary precisely becauaa 
they cannot be reduced to one genaral ıdaa Interdisciplinary improvisation offered a vanety of 
ideas that could resonate with the givan object but none of these ideas could encompass tha 
object completely therefore differanca in perspectives was justified by tha opaque nature of the 
object itself A man whipping his hat from his head and trampling ıt underfoot would be a gesture 
of heroic despair and determination, whereas the same hat put on the grass would signify an 
idyllic state of leisure where the top and the bottom are brought to the sama level All spatial 
polanties (tensions) are discharged (resolved) and what was meant to be on the head is brought 
to the level ot the feet These wera only two ot the numerous ideas that halped us to explain "the 
eternal essence' of the hat and still not exhaust it becausa the hat is far from being simply an 
aternal idea or a disciplinary term No concept could ba completely adaquate to this ordinary 
object, rather its comprehension demanded the deployment of newer and newar concepts 
Below are listed aome topics of Moscow improvisations. 


1 Garbage 

2 Hockey 

3 Storehouse 

4 Verbosity 

5 Is the apie form still possible in contemporary literature? 
6 Hats in tragic, heroic, idyllic and comic aspects 
Ko Jealousy 

8 Time—theater—space 

g Birthday parties 

10 Sharp cutting tools 

11 Berries 

12 Alushi with blue legs (nonaxistant species) 
13 Shadow and sand (symbols of transıtanness) 
14 Mcods 

15 Deoorations 

16 Animals tn the city 

17 Talking to onaself 

18 Gestures and postures 

19 Pain 

20 Comdor 

21 TV sot 

22. Solrtude 

23 Russian mind 


24 Taboo and inhibition 
25 Weather 

26 Teacher and disciple 
2% Myth and tolerance 

28. A day as a life 

29 Money 

30 Punctuation marks 


5. Techniques of Improvisation 

We tned to alternate vanous modes of ımprowsational technique—gestures and pastures—n the 
intellectual dynamics of the communal body The most regular kind of improvisation included six 
stages 


1 discussion of tha topics suggestad by all participants, choice of one of them, and distribution 
of its vanous aspacts among participants (each chooses his or her own personal and profession- 
al angle on the subject) (approximataly 30-40 minutes), 

2. whiting individual essays (1 1 S hour), 
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3 reading and oral discussion of essays (1-1 5 hour), 

4 writing a post-essay improvisation as a comment or summary of whet was wntten and dis- 
cussed betore (15 minutes), 

5 reading and discussion of these meta improvisations (20 minutes), and 

6 collection ot all wntten metenals of the given session into a coherent whole, a "collective 
monograph," with a certain composition and order of individual "chapters" (10 minutes) 


Another type of improvisation was more fragmented Each participant started to write his or her 
own topic, without preliminary discussion Ten or fifteen minutes later the sheets of paper moved 
from the left to the right and continued moving periodically untl! the topic initiated by each particl- 
pant made the full circle, incorporating the contributions of all others For example one wrote 
about the perception of time another about the theater scene the third about domestic animals, 
and as a result six or seven topics came to be interpreted consecutively by six or seven partici- 
pants Thus instead of six or seven individual essays we produced thirty-six or forty nine textual 
stnpes or layers arranged in six or seven thematic rubncs (collages) 

More challenging and sophisticated was the third type of improvisation, which complicated the 
task of the second type Each participant had io :nterprat the themes of other participants by 
refating it to his or her own theme For example, A started his round of writing by discussing the 
role ot money in the contemporary world, B, quite Independently from A, launched the topic "the 
attitude of a person toward his/her own name" and C targeted the problem of the contemporary 
village as a remainder of the pre-urbanist type of mentality When B recewed A's paper he had 
not only to continue A's discussion of money but to treat this problem through its association 
with naming and C had to add the village aspect to the topics of money and names Sometimes 
the connections proved to be artificial but in a number of cases the improvisation succeeded in 
manifesting how a given problem contained logical or metaphorical intersections with all other 
problems. however arbitrary their initial choice was 

One of Anaxagoras's sayings can best explain the meaning of our endeavors ‘In everything 
there is a part of everything " The same insight emerged almost at the same histoncal period 
from another part of the world, China "There is no such thing thet would not be that, and there 
1s no thing that would not be this” (Chuang Tzu) The third aphonstic argument comes from the 
leader of French surrealism, André Breton “Every thing can be described by means of any other 
thing." Indeed, in the third type of improvisation all topics, independently launched, had to be 
convincingly linked The name proved to be the universal sign of soclal exchange in the same 
way that money was a universal sign of economic exchange, and the lack of money (banknotes) 
circulating in the village proved to be an analogue to the absence of surnames and the domi- 
nance of patronymics in the village community 


Part 2 
Theory 


The goal ot collective improvisation is to encourage interactions among different disciplinary per- 
spectives, life expenences, and worldviews It can also be identified with the task Richard Rorty 
has set for thinkers of the future "They would be all-purpose intellectuals who were ready to 
offer a wew on pretty much anything, in the hope of making it hang together with everything 
else "1 Improvisations might be thought of as metaphysica! "assaults" on ordinary things, expen- 
ments in creative communication, or exercises in the creation of Rorty's “all-purpose intellectu- 
als" 


1 Creativity and Communication 

The word “improvisation” derives from the Latin providere’ and literally means 'unforesesable ' 
Improvisation opens the unpredictabilty of creation for the creator himself Any kind of creativity, 
however shares this feature otherwise our mental activity would be better characterized as 
"knowledge," 'scholarship,* “erudition,” "exercise * "training “ What is it that makes improvisation 
different from creativity as such, which to a certain degree is also improvisational? 

Typically in creativity the unforeseeable is contained in the mind of the creator himself Isolation 
and self concentration is a precondition for creative self-expression A person meditates and 
converses with himself, therefore, conversations with others become imitating and counterpro- 
ductive for him 

Quite different is the case in which the unforeseeable is contained In the consciousness ot anoth- 
er person beyond the competence and honzon of the improviser The topic of improvisation is 
given to me by somebody else. or it can be also an exchange of topics: Improvisation ıs a type 
of creativity that evolves between the poles of the known and unknown, which are contained in 
different consciousnesses This Is why improvisation as distinct from self-centered creativity 
necessarily includes the process of communication Somebody suggests a topic unexpected for 
the improviser whose task is to elaborate this topic unpredictably for the one who suggested it 
Thus, two unpredictabiities anse from the improvsation as the encounter of iwo consciousness- 
es The specificity of Improvisation onginates in the fact that it is creativity we communication 


But f improvisation Is impossible without communication, how does it differ from communication 
as such? Regular modes of communication presuppose that one interlocutor communicates to 
another what is already known to him Even news communicated in such typical situations (s 
news only tor the listener but not for the speaker Typically, communication only reproduces, 
those facts and ideas that exısted before and independently of the process of communication 
Communication aims to diminish the unknown and to transform it into something known, 
extending it in a honzontal dimension from one person to enother The psychological value of 
communication anses from the tact that its parkcipants are united in their thoughts and feelings, 
and the contents of one consciousness are transferred to enother 

Although improvisation ts impossible without communtestion it pursues quite different goals 
What is communiceted in response to the proposed topic Is unknown to the improviser himself 
Here the unknown generates something still more unknown Having received an unpredictable 
topic, the improviser further elaborates it in an unpredictable way 

Thus, improvisation ıs distinct from creativity in that it incorporates communication with a differ- 
ent consciousness, and it is distinct from communication in that it includes an act of creativity, 
the production of something unknown and untoreseeable Typically, communication with another 
person distracts from the act of creativity and vice versa, the act ol creativity inhibits or impedes 
the process of communication In ımprovisstion however oreetivity and communication reinforce 
rather than neutralize each other improvisation unites crestivity and communication as two vec- 
tors transcending one's own consciousness In creativity, this transcendence acquires a vertical 
dimension, since it is addressed to a higher plane of oneself, whereas communication operates 
through honzontal transcendence, relating one individual to another 

Consequently improvisation combines the honzental and vertical modes of transcendence 
Through improvisation, the otherness of enother person gives an impetus to my creative self- 
transcendence It is as f | take the others’ positions of expectation and surprise toward myself 
and this “unknown in the other* who | am for the others, generates in myself the effort to create 
this “otherness” that is the aim ot improvisation An encounter with the consciousness ot another 
and the discovery of otherness in one's own consciousness are the two mutually stimulating 
processes in improvisation 


2. The Exisiential Event of Thinking 

The improviser creates something different than what he ever could invent and imagine alone, 
because he 1s confronted with an unfamiliar topic that requires immediate elaboration, which 
mobilizes all of his intellectual potential- This resembles a sstuation of mortal danger in which a 
human may develop instantly supematural capacities that leave him as soon as the danger 
recedes The mind attacked by a problem feverishly looks for an escape, for e Creative solution 
and is quickly mobilized in response to the threat of intellectual falure blankness, and stupidity 
There ıs no other situetion that is intellectually as challenging and stimulating as Improvisation 
Whiting an essay for an exam or participating in a brainstorming session always Involves some 
elements of preparation and preliminary specificaton among expected tasks and topics (the sub- 
ject of the university course the agenda of professional discussion) Only at an improwsational 
session is the range of possible topics ebsolutely open, extending to all existing disciplines, dıs- 
courses and vocabularies 

Improvising presupposes the ability to apply one s Intellectual capacities to any realm ot human 
expenence Everybody knows about frogs but does anybody give attention and effort to thinking 
about them, except for zoologists specializing in amphibians? This is the point We think that we 
know, but how can we know it we do not think? The majonty of people never exercise their 
thinking abilities beyond the very narrow field ot ther speciarty (if it requires thinking at al} We 
may have had a passive sensual experience ot seeing hearing, or touching frogs but we do not 
have the active, intellectual experience of thinking about them and therefore, we are not really 
self-conscious humans in this aspect of our existence. in relation to frogs-or in relation to trees 
and bees, tor that matter In relation to almost everything in the world 

To think means to conceptualize a certain entity to define Its general and distinctive properties, 
its place in the world, and its place in our Ife What are frogs? Why do they exist? How are they 
different from toads, lizards, and snakes? How do they feed the human imagination and mythol- 
ogy? Why did they inspire storytellers and Arstophanes? How have they been viewed in the past 
and in the present? What is their symbolic role in my native and foreign cultures? What is my 
personal attitude toward these creatures and how do they fit into my picture of the world relate 
to my psychology end metaphysics, my fears and tantastes? We are not fully human if something 
present in our sensual expenence is absent from our intellectual expenence We have to think 
what we feel and fee! what we think, not because these capacities coincide but precisely 
because they are so different and one cannot substitute for another 

Thinking Is usually regarded as a means to some palpable practical goat Technological thinking 
serves to create machines and tools political thinking to create effective social institutions etc 
But thinking ıs a capacity that does not need any external justification because: more than any- 
thing else, t mekes humans human The question "Why think?" is ultimately as unanswerable as 
the questions "Why feel?" “Why breathe?" or "Why Ive?" The ultimate reward for thinking ts 
thinking Itself 
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Collective improvisation Is one wey to immensely expand the realm of the thinkable and to re-live 
our experience in a conscious, discerning, erticulate manner Al things that appear to be familiar, 
as components of routine knowledge, suddenly become estranged and deautometized, become 
targets of inquiry and Interrogation, potential objects of intellectual labor 

Improvisation permits not only an estrangement of objects, but also an estrengement of sub- 
Jects People whom we may have known for years now for the first time appear in the existential, 
“imna!” situation of creativity We do not know who they really are, as at this moment they are 
equally unfamiliar to themselves Creatmity is the most mystenous and intimate moment in the Ife 
of personality, and this makes improvisation a truly existential expanment and revelation about 
oneself and others Usually creativity is presented to others in premeditated and genencally pre- 
determined forms, as paintings, poems, dences as results from which tha creator has already 
distanced herself even if she is singing or ecting on the scene in improvisation, the mystery of 
creativity 15 revealed most intimately and spontaneously, as the self-creation of e personality here 
and now 

An improviser encounters an otherness and strangeness in the object of his thought, in the 
cosubjects of his thinking and finally, in himself Therefore improvisation Is not only e social but 
also an existential event, or more precisely, the rarest case of existential sociality, in which social- 
ity and existentlality do not exclude but presuppose each other Do we ever think together - not 
just talk about what we already know, not just socialize but create a social event of cothinking 
where each participant is as unknown to others as he ıs unpredictable to himself? 


3. Improvisational Communities: 


Distinctions between Professional And Folkloric Improvisations 

Collective improvisation differs essentially from a traditional public or professional improvisation, 
which typically takes place m poetic readings or musical concerts and competitions A profes- 
sional improviser performs before the audience, which has a purely passive role, and he is 
opposed to it as an active creator The audience can participate only in the first moment by set- 
ting a topic for improvisation The act of communication here is incomplete because one of the 
participants acquires a pnvileged role and is divided from the audience by the stage In a collec- 
tive improvisation, by contrast, each participant enters a reciprocal relationship of questioning 
and answenng with all the others 

The next question ss, how does this collective and spontaneous creativity diffar from folklore with 
ts oral tradition? In folklore, the performer as a bearer of mass consciousness is not separated 
from his audience, he is one among many singers or storytellers Improvisation indeed plays an 
important role in folklors because creativity end communication here have not yet been separat- 
ed There is no division between the creation of art and communication through art, between 
composing and performing both ere enacted in one setting. in one moment of time This 
includes what cen be called Intellectual or philosophical improvisation, such as the dialogues of 
Socrates creativity in the process of communication 

The comparison with folklore makes clear that the concert type of improvisation Is the result of a 
disintegration of the initlal syncretlo creative community Improvisational community has degener- 
ated into a unidirectional communication from the creator to a passive audience The profession- 
al improvisation, in which the performer is distanced from his silent audience, 1s a curious hybrid 
of ancient folkforic and modem individual creativity What remains from folklore is the Immedists 
process of creativity amidst people, what persists from individual creativity is separateness from 
the audience In Ptato's dialogues, it is not only Socrates who improvises but also his interlocu- 
tors This is the prototype of improvisational community that avoids the dvsion into performer 
and passive audience 

It is important to understand that although the improvisational group resembles s commune, its 
communality extends only to ideas, not to bodies and property It is in the sphere of thinking that 
collectivity IS not destructive for Individuels- Bodies and things are separated by their own spatial 
nature, a violation of their boundaries can leed to aggression and violence, as ın the communist 
utopia of the twentieth century The attempt to extend community to matenal, sexual economic 
aspects of life may lead to those repressive excesses of unification that have engendered some 
of the most bloody conflicts, wers and revolutions of modernity Improvisational community does 
not confuse these two spheres as was done. for example in hippie communes where the com- 
munality of ideas wes extrapolated to include property and sexual relationships A human being 
must remain e full master of her body and material possessions but ideas do not belong to her 
exclusively since by their very nature they are fluid and nomadic freely traveling from mind to 
mind Collective improvisation aspires to that kind of communality which never oversteps the 
boundary of what has a potential and propensity for commonness 

Such restnctions on commonality have not only an ethical, but also a histoncal rationale In folk- 
lore, the same oral tradition is shared by all performers, and a single work of verbal art, imper- 
sonal and anonymous, belongs to everybody and to nobody Such tolklone ntes cannot be 
reproduced now m ther onginal form Collective improvisations, 1f they wish to be contemporary, 
must mcorporate - not eliminate - the individual mode of creativity The aesthetics of communality 
constitutive of folklore cannof fully prevail over the aesthetics ot difference thet ıs constitutive of 
modern creativity But these two aesthetics have a potential to interact in such a way that com- 


munality accentuates rather than destroys individual differences The commonness of the topic, 
the unıty of time and place the equality in the conditions of improvisation serve to emphasize, 
not to efface individual differences 

At some sessions different roles are distributed among the perticipants in sdvancs, for example 
one might accentuate heroic aspects of the topic, another, tregic motits, the third will modify it in 
e baroque style, the fourth in a romantic key, and so forth The result of collective improvisation is 
e "postindmidual” community ot minds that presupposes highly individual contnbutions of all par- 
ticipants. Unlike folklore, collective improvisation is not a pre-individual form of creatıvty; nor 18 it 
a solely individual creátrrty, as in a concert-type performence Instead it 1s transindividual cre- 
atlvity that embraces the diversity of interpretations martfested in individual texts 


4, Why Writing? 


Why ie it necessary for improvisation to have a written character? In front of a sheet of paper or 
a computer screen, a person expenences the full measure of her individual responsibility as a 
creator Without writing, improvisation tends to dissolve into conversation, exchange of opinions, 
thet ıs pure communicetion To be truly creative communication must incorporete moments of 
privacy Isolation end meditation 

The dialectics of these two tactors, isolation and communication, is rather complex 
Improvisations ere conducted in several stages, in which the penods of speech and silence alter- 
nate. discussing and choosing the topic, then writing, then reading and discussing again, then 
(sometimes) jointly writing summaries of the discussions Thus, creative minds are joined, dis- 
Joined and rejoined in the process of improvisation, which displays the dialectics of individuel 
and collective 

To a certain degree collective ımprovisstion as a genre born in Russia, combines the experi- 
ences of public eloquence charactenstic of the West and silent meditation cheractenstic of the 
East it is writing that solves the dilemma of speech and silence The silence of wnting allows all 
Participants to coexist in one mood, one mode of intellectual activity, while pursuing different 
interpretations of the same topic in the community of writing, there is no division into subjects 
and objects which is practically inevitable in oral communication We know how one person's. 
insatiable ‘will to speak’ can easily trensform an entire community into e submissive audience 
Collective writing Is a silent communication in which the unidimensional time of speaking (one 
speaker at a time) submits to the multidimensional space of co-thinking No one's thought is 
imposed on another's until these parallel flows of thinking are fully matura, ready to be ındlvidual- 
ly expressed, 

Between the rhstoncal onentation of Greek antiquity and the Far Eastern cultura of silent medita- 
tlon is located the Near Eastern love of books literacy, and wnting simultaneously silent and 
self-expressivo The figure of a scribe and copyist is cherished and even sanctified in ' bookish’ 
Judaic Babylonian, Egyptian Islamic, Byzantine cultures as distinct from the Western exaltation 
of a public orator and the Eastern cult of a silent sage, "Zen master,” "yog "? In Russia, with ts 
geographical location between Europe and Asia, and with its cultural habits Inhented from 
Byzantium, writing 1s also traditionally considered the supreme kind of intellectual activity, which 
may partly explain the preference for wnting as it developed in Russian improvisational communl- 
bes 

Whiting is a much more intellectually obligating and binding activity than spesking because its 
result is immediately fixed Unlike an oral utterance, the written word becomes ‘immortal’ at the 
very moment of its birth Thus the Russian proverb "What Is written by a pen, cannot be cut out 
by an ax " To wnte creatively (not pragmatically) in the presence of other people is a rather 
unusual and apparently uncomfortable occupation, especially as there is na chance to revise or 
polish the text (except for several minutes of purely technica! editing at the end of the session) 
The presence of other people intensifies the course of thinking, since eech word written is the 
lest one the process itself becomes its own result The responsibility grows as writing must be 
completed in the given ptace and span of time 

An improviser 18 an intellectual soldier who has to fulfill ms duty wherever he finds himselt He 
does not have the privilege of a general in choosing the place of the battle, the topic tor medita- 
ton. He must be prepared to engage with any topic, to start an intellectual battle over any cir- 
cumstance or facet of human experience 

As the acquisition of thls nomadic wey of thinking, the variety of ideas are spontaneously gener- 
ated in improvisation that would never occur it participants hed been working In the seclusion of 
their offices and had the support of many books, dictlonanes, preliminary notes and plans Many 
participants later confessed that improvisation allowed them to break through the stupors and 
Impasses of their thinking and provided germs tor subsequent, more substantial scholarly or liter- 
ary works Of course, Improvisation is not a substitute for the professional work of a wnter, selen- 
tist scholar ete On the other hand, no other intellectuel sotivity however frurtful t might be can 
substitute for improvisation Improvisation relates to other avenues of creative thinking as the 
whole is related to ¡ts parts It integrates not only creatmty and communication but also theoretl- 
cal and artistic genres of creativity, private and public forms of communication 
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5. The Integrative Mode of Intellectual Activity: Essay and Trance 
Improvisation :s an ıntegrative mode of intellectual actmiy in the same way as that essay is an 
integrative genre of wnting The products of improvisation usually belong not to purely scholarly 
or purely artistic genres but to expenmentally synthetic, essayistic genres As I have already indi 
cated, an essay is partly a diary joumal, intimate document, partly a theoretical discourse, trea 
tise, article partly a short story anecdote parable small fictional narrativa The Immediate result 
of improvisation is a highly associative but structured and conceptualized meditation on a specif 
16 topic that unites facticity generalization, and imagination An improvisation and an essay are 
related as the process and result, act and product, but both are integrative In their generic 
model The integration of factuality, conceptualization, and imagery in the essay corresponds to 
the integration of cognition, communication, and creatwity in improvisation 

As was mentioned in the chapter on the essay, tha integnty of this genre is of a post-reflexve 
qualty The three constituants must be consciously articulated, in distinction from a pre-reflective 
mythology, in which maga, concept, and fact are presented as a syncretic unity In the same 
way Improvisation differantiates ts constituents: creativity, communication, and cognition in con- 
trast with syneretic practicas of religious meditation and contemplation such as Zen meditation 
In collective improvisation, the topic is articulated differently from its interpretations individual 
approaches are statad clearly and participants are working separately on thair contributions 
Improvisation doas share some similarity with various contemplative states, but here the object of 
Intellectual contemplation does not dissolve into an all-embracıng absoluta Rather It is con 
ceived in its absolute uniqueness, through a seres of definitions and specifications The psycho- 
logical state of an improviser is not completely self-centered and self enclosed but produces a 
tangible entity, a system of signs, a text as a part of the extemal world that is subject to rational 
evaluation and discussion improvisation intensifies the experience of vertical and horizontal tran 
scendence inherent in creativity and communication, but nevertheless it is not identical to a 
trance state Improvisation has nothing to do with sacramental ecstasy, mystical agitation or 
quiet resignation, which rasist any objectification and analytic judgment Improvisation is a self 
reflective trance that transcends the boundarlss of trance itself making it an object of rational 
negotiation and communication 

Improvisation relatas to trance in the same way as the essay relates to myth The essay is the 
truth of an approximation to myth not a lie of total coincidence with it Improvisation is an exper: 
ence of approximation to trance, not the exaltation of collective ecstasy, or quasi-folklonc com 
munity, or a hypnotic and dreamlike state of mind 


6. Un-ity: Claims and Disclaimers 

The practice of improvisation raises the socio-splstemological question of how one cohesive 
whole can be created spontaneously from the multiplicity of Individual voices without resorting to 
the external will of one all-encompassing authority This inductive “unity from diversity’ contrasts 
with the more typical deductiva model in which the author divides himself nto separate charac 
tars and ideological positions Both Plato in his philosophical dialogues and Dostoevsky in his 
polyphonic novels ware unltary authors who produced the diversity of voices from tha unity ot 
one creative consciousness. The question is, Can voices be united from within, without the antic 
Ipating and dictating will of the “transcendentai“ author? 

Only at the peak of the liberal development of individualism and at the threshold of a post-ındı 
vidualist culture can we consciously and cautiously approach this problem Whan personality has 
come to full self-realization, it has no other ways to devalop further than to give itself to others 
This sacrificial task formulated by Fyodor Dostoevsky as an ethical imperative becomes a 
methodological principle of improvisation The goal is to reintegrate onesalf in an Intellectual 
community not in its syncretic elementary form that preceded the birth of individuality, but in a 
fully articulated, synthetic form that issues from tha self-transcendence of a conscious individual! 
ty 

Thus "unity” as the basis of collective improvisation should be understcod both deconstructively 
and constructively In the very word “unity” we can detect not only ts conventional meaning 
(oneness, totality") but also the hidden disclaimer "un" which as a root means "ona," and as a 
prefix, the negation or the reversal of the implied action ("undo," "unknown”) Let the word "un 
ity’ haunt us with this prefix-disclaimer (pronounced ’ an-ity") that probiematizes the very meaning 
of unity Collective improvisation is a small laboratory of such problematic integration that is both 
the disintegration of primitive, folkloric unites and a prototype of some fluid communities of the 
future 

Certainly one should not expect from improvisations those literary masterpiaces that are created 
only by the continuous and sustained efforts of an individual mind As a rule, Improvisations are 
infenor in ther literary or scholarly quality to tha output within established genres or disciplines In 
the same way, there are no essays comparabla in ther value and grandeur to the tragedies ot 
Shakespeare, the epics of Homer, or the novels of Dostoevsky But this 1s not because the essay 
Is en infenor genre, on the contrary it integrates the possibilities of other genres philosophical 
historical fictional The very range of these possibilities complicates the task of their complete 
realization becausa the discrepancy between actual performance and potential perfection is 
deeper in the essay than in more specific and structured genres There are perfect fables and 


| 


sonnets, maybe short storles, but even the best novels impress us mostly with their ' colossal 
fallures' (according to Willam Faulkner Thomas Wolfe was the best novelist of his generation 
precisely because his falure was greater than that of other authors) To acheve prominence in 
the essay genre ia even more difficult because tt Is generically so fluid and indeterminete end 
lacks the strict rules provided by the narrative structure of the novel or by the logicel structure of 
philosophical discourse 
In the same way improvisetion does not achieve the depth and breadth of individual creativity 
the sincerity of personel communication or the rigor of scientific research Both essays end 
improvisetions are forms of cultural potentiality that in every specific case, with each particular 
effort, remains unfulfilled Improvisation fails to compare with literature, art, science scholarship 
But Improvisation combines all these elements thet in their ideal combination produce a work 
In the genre of culture itself, There are no words in existing vocabularies to designate a creator of 
culture There are artists, writars sclentists, scholers, engineers but at this point culture hes 
not become the site or genre of creativity (we do not count political and financial management of 
culture, or educational popularization of culture which themselves are not culturally creetive) 
Such creativity In the genre of culture Is the ultimate possibility of transculturel thinking, which 
finds In collective Improvisation lts very tentative experimental model The deficiencias of Improvi- 
sational works reflect the unrealized potentials of culture as a whole The forms of the novel or 
tragedy, of treatise or monograph are more narrow and definitive then this polyphonic and poly- 
sophic orchestra thet resonetes in the ensembles of co-thinking Individuals. 
Collective Improvisation Is a microcosm of culturel activities where speech and silence, writing 
and reading are articulated In thelr difference and simultaneously compressed Into one time end 
one place That is why the process of improvisation Is so intellectually and emotionally intense 
The poles of creation and perception. writing and reading, reading and discussing, which In the 
symbolic system of culture are usually divided, delayed, complexly mediated, separated by years 
or centuries, sra condensed into the severel hours of en improvisationel session here and now 
One cannot adequately understand Improvisation without belng an active participant in it 
Reading the texts produced by an improvisational session does not provide a quite edequate 
Impression The main product of improvisation ıs the expansion of consciousness that may find 
its expression in texts written tndividually months or years after the session The text, as a fixed 
result of an improvisational session. is only a wey to the goel, which ts collective thinking itself en 
experience of intellectual brotherhood 
The texts of a given session cannot be regarded as self-sufficient products also because the 
integral work should be considered the totality of texts produced in the course of the existence 
of a given improvisational community One page or ons chapter of a novel doga not constitute a 
separate work simply because it wes created in one sitting end separated from another by tem- 
poral intervels The improvisetonel community hes its history which Is reflected in the sequence 
of improvisetons thet should be reed like chepters of one novel Only with the disintegretion of 
the given community can Its work be considered complete 
But the improvisational community can find enother fate Gradually expanding from generation to 
generation It may incessantly Integrate new Individuals communities, and societies The collec- 
tiva Improvisation can become one of the most productive forms of interaction among the intel- 
lectuals of the future The growth of the Internet makes quite feasible e collective Improvisation 
that will Involve thousands of the most creativa minds 3 


1 Richard Rorty, Pragmatism and Philosophy, in After Philosophy End or Transformation? ed Kenneth 
Baynes Jemes Bohman end Thomes McCarthy (Cambridge MA end London The MIT Press 1991) 56 


2 In his influential book Poetika rannevizantuskal hteratury (Moscow Nauka, Glavnele redaktsile vostochnoj lit- 
eretury 1977) Sergel Averintsev erticuletes this cultural differanca As opposed to tha Western intallectual 
who has the luxury of freedom of expression traceabla to liberal ancient Greek oretorlel modes a Russian 
Intellectual finds himself In the position of the bent end herrled scribe of the ancient Neer East who had to 
survive political oppression by delivering his innermost thoughts not In open speech to his contemporerles 
but In wnting to en audience in posterity This accounts for the gravitation of Russlen culture, among others 
in Eastern Christianity to the ‘mute word,’ while Western culture fevors orel end visual modes 


S This ls the task end the hope of my next project the InteLnet See Mikheil Epstaln Ellen Berry 
Transcultural Experiments Russlen and American Models of Creetlve Communication’, New York St 
Martin s Press (Scholarly and Reference Division) 1999 pp 276-301 Saa elso InteLnet home paga 
http //comm cudenver edu/~InteLnet/ 
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Igra, teorija | sudjelovanje 
Razgovor s kazališnim redateljem Manom Kovačem, glumcem Edvinom 


Livericem | filmskim redateljem Zvonimirom Junćem 
Razgovarala Ivana Ivković 


FRAKCIJA: U doba bnsanja jasnih granica uloga unutar područja prakse izvedbenih umjetnosti, 
želim s vama razgovarati o vašem osobnom iskustvu, prihvaćanju (Ill ne) reputacije, namet- 
nutih pozicija | recepcije svog rada. 

MARIO: Pitanje priznanja je zanimljivo. Kad ljudi čuju da sam redatelj pitaju ' Koji si film napravio?" A 
nakon mog sudjelovanja u TV kvizu mnogi mi kažu “Hal, uspio si.’ 

EDVIN: Imam slicno iskustvo Ja sam iz Rijeke ı znam da možeš raditi pedeset godina | postizati uspije 
he, ali čak 1 u svojoj sredini ostaješ nepoznat Ali nakon snimimanja jedne reklame za osvježavjuce 
pice, prijetelj iz Rijeka su me zvali | govonli "Pa tebi ide" 

FRAKCIJA. Edvine, glumiš, pleseš, režiraš, predajes scenski pokret na Akademiji dramske 
umjetnost, 

EDVIN: Da ali sada sam u fazi kada se moram odlučiti čemu dati prednost Rado bih se malo povukao 
sa scene | okrenuo pedagoškom radu jer me to ispunjava Uživam raditi sa studentima A volim 1 
posao selektora plesnih predstava u sklopu Tjedna suvremenog plesa ı Platforme mladih kore- 
ografa Nažalost, rad u ZKM-u sve više doživljavam kao gažu | mislim da je to alarm koji mi javlja da 
bih se tu trebao povući. Kada sam krenuo u sve ovo kao teenager gledao sam na kazalište kao na 
kolektivan čin ljudi koji se okupe za našto/oko nečega | onda žive za to A onda se ispostavi da 
uđeš negdje u angažman | da to sve više počinje nalikovati tvornici, pokretnoj traci Scenograf radi 
scenografiju, kostimograf radi kostimografiju Dobijes na generalnoj probi kostim uz opaske "pazi da 
se ne zgužva, ne Zaprija" Ako ima sreće, stvan se poklope | progovonmo zajedničkim jezikom, ali 
često do toga ne doda To me ne čini osobito sretnim u kazalištu. Mislim da tu Zvone ima puno 
bolju poziciju kao redatelj na filmu Ipak on okuplja ekipu za ta film | drži je zajedno dok se u kaza- 
listu, ako se ne radi o projektu koji si sam Inicirao, nako vrijeme bons, alizatim često gubiš interes 
Ako zasta nije njec o grupi ljudi koja se sastala zbog interesa da radi na tom projektu, onda tu više 
nema žara igre. Jedan takav kolektiv s kojim uživam raditi je skupina Trafik u Rijeci, čji sam suosni 
vac. Naravno da se može pojaviti dobar redatelj 1 dobar tekst pa ekipa živne A to se uvijek osjeti u 
predstavi Osjet se kad ljudi na sceni izgareju za to što rede, a kad rade za placu Da budem 
iskren Ja u ZKM u nikad nisam odigrao veću ulogu Nye mi dana prilika | mada ne mislim da je to 
namjerno, posljednjih sedam godina ja sam sam tamo uvijek pekar, lekar, apotekar rupa na zidu 
treći plan u bijelom kostimu kod Brezovca. Kao glumac u ZKM-u nisam se uspio iskazati A 1 ono 
sto sam napravio tamo, kad to sagledam, uglavnom su uloge nestale iz improvizacija Ako me po 
cemu pamte u ZKM-u, vjerovatno me pamte po Hampera, ali to mye pisana uloga, vec je stvorena u 
improvizaciju Neko me vrjeme to boljelo, ali sad sam kaprtulirao Ali radio sam neke projekte izvan 
ZKM-a Na moje veliko zadovoljstvo radio sam predstave s Natasom Lusetió u Exitu 

ZVONIMIR: imam jedna pratnje. Kako to funkcionira izvan Hrvatske Jesu li glumci u kazalištu pod 
ugovorom kao kod nas? Imaš četrdeset ljudi ı sad tı biraš među njima za svoje projekte 

MARIO: To je tekovina socijalizma 

EDVIN: U principu je naša situacija ovdje fenomenalna Mi smo glumci zaštićeni Ti potpišeš ugovor 1 
ostaješ na angazmanu dok si živ 

ZVONIMIR: Ali to umrtw Jude 

EDVIN: Da To nije stimulativno za glumca Ne postoje audicije koje su ipak nužne, bez obzira na to je li 
riječ o repertoarnom kazalištu, bez obzira na to postoji li ansambl- Dobro bl bilo 1 da glumac ima 
neki materjalni stmulans po izvedbi, stalo bi mu da igra što vise, da napravi što bolje. Kada sam 
radio u Italy, svi su me pitali "Sto radiš?" | ja odgovaram da radim kao glumac, ah sw pitaju "od 
cega živiš?" Ljudi su na ugovoru po projektu Naravno, vani je onaj koji radi | bolje placen: dok se 
meni ovdje događa da kao honorarac čekam ı po dvije godine da me plate za pojedinu predstavu 

ZVONIMIR: Kada ce se to mijenjati? 

EDVIN: Ne znam hoce li se to ikada mijenjati To je preveliki dinosaurus kojeg bi trebalo lupiti toljagom 
po glavi pa krenuti iz početka To se nitko nece usuditi napravih Nijedan od ministara kulture do 
sad to nje inicirao 

MARIO: | da se usudi, to nitko nece niti moći napraviti 

EDVIN: Radikalnim potezom to se sigurno ne moze promljeniti vec vjerojatno polako s vremenom Ali 
koliko vidim nitko ne dira u osinje gnijezdo. 

FRAKCIJA: Kako u takvim uvjetima učiniti korak naprijed? 

EDVIN: Kad sad rekapıtulıram, jer najbolje možeš sagledati stvan kad Imaš vremenski odmak, mislim 
da sam najvise naučio na projektu 50%, koliko god da Je ta predstava malo igrala - za nas kao 
izvođače ona je time propala jer je nismo dobili priliku Izvoditi Od Nataša sam zbilja naučio najviše u 
životu. Mislim da je predstava izasla prerano ina krivom mjestu Taj je projekt bio pogodniji za festı 
vale, nego za punjenje Exıtove blagajne 


< < < Mario Kovač 


Edvin Livenc > > > FRAKCIJA: Svi izvodaći u 50% su profesionalni glumci, no predstavu sačinjava vise nizanje 
vizualno doymipvih scenskih sika nego glumacka igra. 

EDVIN: Nataša danas ima tendenciju k angaZrancm 1 vizualnom izražavanju, a kazalište kao takvo je 
manje zanima ı to se vec dalo naslutiti u 50%. Ono što je meni bilo fantastično u 50% je iskustvo da 
možes izaci na scenu | ne činiti ništa senzacionalno | teatralno Dapače, banalno Zato se predstava 
ı zove 50% To je u 50% energije, trash na sceni A ja sam spoznao da to mogu Da mogu izaci na 
scenu | samo stajati | gledati u publiku, a da to bude mteresantno Koora, koju sada igram, traži kao 
150% apsolutnu koncentraciju 1 pnsutnost na sceni, ali Koora, odnosno butoh iziskuje drukciji prist- 
up No. ne želim previše govonti o butohu jer se njime bavim posljednje dvje godine. a butoh, osim 
što je metoda | odredena scenska estetika on je ı nacin života mnogo više od onoga sto na kraju 
vidimo na sceni Mislim da bl čovjek barem deset godina trebao biti u tome da bi o tome mogao 
govoriti 

FRAKCIJA: Mano, tražili su te nedavno da dođes s jednom svojom predstavom u Sloveniju, na 
što si ti ponudio svoj rad s Novom Gupom, a ne neku od profaslonalnih predstava koje st 
režirao. 

MARIO: To je bila neozbiljna ponuda u stilu "pošalji jednu, bilo koju od svojih predstava“ 

EDVIN: Znači kupuje se label "Mano Kovač" 

MARIO: Da. Ja | imam osjecaj u zadnje vnjeme da sam postao label, da se iznajmljujem 

EDVIN: Cu, sad si ušao u "mainstream" 

MARIO: Za to sam se školovao, to sam diplomirao. Od početka Schmrtz Teatra ja criram izjavu Andyja 
Warhola, koji mi je posebno drag, da je težnja svake alternative da postane mainstream Naravno, 
ne radecı kompromise pri tome Naravno da sam ja tu imao | krvih procjena Mladost me ponekad 
odvukla Teznja da se na alu bude provokativan dovede te do krive odluke Al idem ı radim dalje 
Radim puno u profesionalnim kazališima jer me zovu | to je sva mudrost toga Ja nikada nisam 
otisao u kazaliste | rekao 'čujte, nudim vam to 1 to. uzmite me’ Onl su me zvali. a nekako mi je 
logičnije raditi to za što sam se školovao pa paralelno raditi sa svojom Novom Grupom bendom | 
na svim projektima sa strane, nego tvrditi da sam umjetnički čist, pa se uzdržavati radom na zelenoj 
trznici kao sto sam činio pnje fakulteta Mislim da od mansireama uvijek mogu nešto pokupiti U 
najgorem slučaju ako napravim lošu predstavu, a i to se dogodi, da zalutam, ipak upoznam super 
Jude. Trudim se iskonstrti to kao poligon za nesto drugo Edvin je spomenuo način rada u kazalištu. 
Ja sam ove sezone na Slučaju Hamlet pra put dao slobodne ruke jednoj scenografkiny 1 kostimo- 
grafkanji što mi se obilo o glavu Do sada sam volio stvan čvrsto držati u svojim rukama Od ovih 
sedam dosadasnjih profesionalnih predstava, ja sam u pet bio sam scenograf Često sam sam 
odabirao ılı cak radio glazbu za predstavu Kada sve segmente pokryeS sam, znas što ceš dobit 
Zbog ovog Iskustva odlučio sam ponovno sam radıtı scenografiju na svojoj novoj predstavi 

FRAKCIJA: Je li postojao trenutak u kojem si mogao odbaciti ponudana rješenja ili si tu 
ograničen činjenicom da pradstava ipak nastaje u okviru kazališne kuće? 

MARIO: Ja sam mogao reći ne Ja Jesam zelio napraviti lazni, fiktivni svijet unutar kojeg se zrcale 
obrasci ponasanja koje vidimo u našem društvu ali mozda u Izvedbi pomalo drugacije Predstava 
se bavi televizijom a to je medij koji se uvijek trudi biti ljepši Govonm o prime time programu, od 20 
do 23 sata navečer, koji nam danas svima određuje kako cemo živjeti Jer ceš u tom terminu vidjeti 
film Ninda korryace, a Iza pola dva u noci moći ces vidjeti Hamleta Kennetha Branagha Taj prime 
time termin je svojevrsna slikovnica Ekspenment je prejaka njeö, ah u pnrodi eksperimenta je 
sadržana | mogucnost da promašiš Zapravo puno cešce promašiš nego što pogodiš A ako ništa 
drugo onda sam naučio da me ne treba biti strah promašaja. Ako radim u mainstream kazalištu, u 
okvinma neke institucije, moram li zaista bii opterećen time hoce li to prihvatiti kritika ili publika ili 
nece ni jedni ni drugi Može ti se dogoditi da napraviš predstavu s kojom si jako zadovojan pa da 
igra deset puta, kao spomenuta 50% Meni najdraža moja predstava Sudnji dan u ATD’u je naj 
manje igrala 

FRAKCIJA Ta je predstava možda | najbliža tvojim neprofaslonalnim projektima. 

MARIO. Daleko najbliža Mislim da sam tu skoro pa vjerno prenio model po kojem radim sada s 
Novom Grupom a prie sa Sehmrtzom Mi smo odabrali tekst Zanine Mirčevske koji ima sest strani- 
ca | napravili predstavu od sat 1 pol koja je sva u tim hodovima respolozenyima Koja na trenutke 
govor filmskim jezkom Al da sa ne zacementiram u to nakon tog sam uzeo projekt Krovna udru- 
ga koji je režijski možda najgora predstava koju sam napravio, ali je nangranya ı najgledanija. Igrala je 
tndeset 1 osam puta u Spitu u pola godine, a to je velik bro] za taj grad Taj me je projekt prvukao 
zbog svog aktmstičkog aspekta jer je govono o nečemu što se događalo, a pred čime smo svi mi 
zatvarali oči Pokušavam balansirati, raditi stvan koje su mi zanimljiva, ali | projekte poput ovog zad- 
njeg Je ft tko za seks?, gdje sam si sam dao u zadatak da zanatski odradim svoj dio posla skolo- 
vao sam se cetin godine za taj posao pa želim vidjeti kako ce to funkclonirati ako si ne zadam cilj 
koji je veci od života poput Sudnjeg dana ili Slučaja Hamlet u kojima sam želio reci sve Mislim da 
sam s jednom rekao puno a s drugom skoro ništa A ipak se u izvedbama Slucaja Hamlet dogode 
zanimljivosti, a to su dijelovi kada glumci uđu u komunikaciju sa publikom Prvih nekoliko izvedbi 

dođu vidjeti 'kazališni ljudi“, oni dođu s nekim očekivanjima jer poznaju rad redatelja ii glavnih 
074 glumaca ali kad Im Je mikrofon pred licem 1 kad smiju reci što god žele ı time predstavu usmjeriti u 
15 drugom smjeru- zablokiraju se 

FRAKCIJA Moze Il publika uistinu promjeniti tjek predstava Ili je riječ samo o fingiranoj slobo- 
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MARIO. Sreten Mokrovic koji igra lik Voditelja ima slobodu odluke Na jednoj je izvedbi komentar djeteta 
da Hamleta boli srce njega naveo da izbaci cijeli posljednji monolog 1 kaže 'hvala to je sve za 
danas" Mnoge su kntike pisale da smo ml imali svoje ljude u publici, podrazumjevajući da tl ljudi 
govore točno to što mi zelmo Mi imamo jednu osobu u publici, Miranu Majurec, koja je jasno 
naznačena kao lik i nastupa kao lik Sve Je drugo improvizacija koja nekad funkclonira, a nekada ne 
To je iskustvo koje sam imao 1 u Schmrtzu, gdje sam upravo ja najčesce nosio tu ulogu katalizatora 
Nisam igrao glumačke uloge nego voditeljske Publika je nekada živa, a nekada podbaci tada ne 
mozeš ništa 

EDVIN: Volim ćuti da publika ipak reagira jer je mene vec pocelo zabrinjavati to što sve manje ljudi koji 
dolaze u Kazalište želi aktivruje sudjelovat u njemu. Najcesce je to ponašanje tipa "ja bih tu pasivno 
odsjedio | daj mi nešto jepo i ugodno", Ljudi sve manje vote biti uključeni Sve manje žele misliti ih 
govoriti 

MARIO. To je s jedne strane legltimno U Sjajnom dobrom vremenu Sreten Mokrović ulazi u publiku u 
liku majmune | zica ih cigarete Alı judi mu ih se ne usude dati jer s postavljaju pitanje Sto bih ja sad 
tu trebao napraviti da ne ispadnem glup sad svi u publici gledaju 1 mere jer je glumac prišao ment 
a ja moram ili nadmudniti glumca ili napraviti ono što se od mene trazi U Akvaryu publici upiremo 
reflektore | batenjske svjetiljke u fica 1 tu se ne traži interakcija direktno, ali takoder dobijemo reakciju. 
Mi se ne bavimo dovoljno time, ja sam si sad dao prostora za to u Slučaju Hamlet, all najčešća to 
od publike niti ne tražimo. A 1 za uspjeh je potrebno dvoje raspolozena publika ı raspoložen glumac 
Ja sam gledao možda sedam Izvedbi Slučaja Hamlet | mogu reći da su dvije u tom pogledu bile 
uspješne, a pet nje Kazaliste je jedinstveno kao medij, njegova realnost. Jer ne možemo se mi 
takmičiti ni s intemetom ni s filmom, ni s MTV-jem u specijalnim efektima, ali mamo žive ljude 1 ja 
ponekad osjetim veliku potrebu da to iskonstim, da čovjeku gurnem taj mikrofon pred lice jer mu se 
to nece desti pred teleızorom Televizor ga ne pita, Ti možeš samo prebaciti program, ali ı na dru- 
gome je ista stvar A u kazalištu se ponekad treba pružiti 1 ta mogucnost Radio sam Kralja Ubuja 
kao dječiju predstavu, mada to nye dječji tekst i djeca uopće nemaju problem s time Djeca nemaju 
dojam da su došla gledati nešto što ih se ne tiče Tada se sjetim zasto sam se ja uopce kao dijete 
zaljubio u kazalište Jer sam mogao vikati da me čuje taj lik preda mnom, nisam razmišljao o glum- 
cu Glumac nje postojao, samo lik Meni je kazalište 1 dalje ostalo igra Svaka cast teoriji koja se 
kazalištem bavi, all Ja | dalje najviše volim kazalište u kojem se izgubim | to mi se, uz sve mane tih 
predstava, dogodilo jedino u Sudnjem danu 1 Akvariju, kad govonmo o predstavama koje sam 
napravio u okvinma kazalisnih kuca S ostahma u pnncipu nisam zadovoljan, ali stom iza njih jer, ı 
ako je neuspjeh, moj je neuspjeh- S druge strane Imam Novu Grupu unutar koje stvarno radim ono 
što želim | to je onaj timski rad koji je Edvin spomenuo Tu nema zarade, svi gubimo novce na tim 
projektima, a ne tražimo financijsku potporu institucija nismo niti registnran To je deset ljudi koji su 
moja druga obitelj | to je onaj dio kazališta koji je nama svima najbitniji, a to je rad na sebi To je 
mjesto gdje ja mogu izaci na pozomicu ravnopravan s ostalih desetero ljudi. gdje se ne potpisujem 
kso redatelj jer režira cjeli ansambl lako u procesu rada ja možda najviše Utjecem na taj segment 
all nisam jedini To je ono sto me veseli, a rad u kazalisnim kućama dozMjavam kao jedan posao koji 
volim 1 koji radim radije od postova po fnzerskim salonima ili tržnicama Ja biram tekstove koje radim 
1 mnogo sam više stvari odbio nego što sam prihvatio Mogao sam biti najmlađi redatelj na 
Dubrovačkim ljetnim igrama, al bih morao raditi tekst koji mi ništa ne pruža 1 to me naprosto ne zan- 
ima 

EDVIN: Dotaklı smo jednu zanimljivu temu nage takmičenje s televizijom. Ja sam sada s bufohom 
dobio priliku raditi u metodi koja tretira vrijeme na sasvim drugačiji način nego ga tv medij tretira 
danas | pitanje je da li se ml danas moramo uopće suprotstavljatı kao Kazalište televizijskom medi- 
ju? Možda ti Zvone mozeš nešto reci o tome iz pozicije filmskog redatelja lako mislim da je to stvar 
odgoja Čovjek treba nauciti da je ovo kazalište | da tu ne očekuje brzinu 1 boje MTV-a već da može 
pogledati | butoh gdje se u četrdeset | pet mnuta Izvođač pomakne tek za koji metar 

MARIO: Pogotovo je zanimljivo to da ti na kazalisni način radiš s glumcima trošeci vrijeme na pripreme 
pne snimanja 

EDVIN Moje iskustvo rada na filmu nye takvo Ti si prvi redatelj s kojim sam imao probe pnje snimanja 
Nazalost, 1 Mario | a smo otpali iz casta nakon promjene scenanja. 

MARIO: Mislim da je rad s glumcima preduvjet za rad na filmu 

ZVONIMIR: Zato : jesam postavio pitanje kada ce se stvan mijenjati Mislim da je hrvetska kine- 
matografija jedinstven slučaj mozda postoji jos samo jedna država u Europi gdje ministarstvo kul 
ture filmu dodjeljuje cjelokupni budzet To je bio slučaj 1 s mojim filmom gdje nam je dodijeljeno tn 
miljuna kuna ı mi smo tim novcem pokrlı place | sve troškove, To ti daje enormnu slobodu Tebi 
drzava, odnosno porezni obveznici_daju taj novac 1 ti ne moraš objašnjavati financılerıma zašto da 
financiraju tvoj film | to se naravno radi u nekim slučajevima | kod nas Ali ovdje, što mi naravno 
odgovara, nije još razvijena uloga producenta u smislu da ti on zadaje okvire rada Tako da sam ja 
imao potpunu slobodu u svemu biranje glumaca, pa ! pnée, jer sam scenary odbacio devet dana 
prije snimanja Veónu ljudi iza kamere također sam ja odabrao U suštini ja sam Imao svoj wonder 
land Naravno, valjao film ih ne, on je moja odgovomost ali meni odgovara raditi s tom vrstom nzka 
Tu se ja najbolje osjecam 

FRAKCIJA: No kako zadrzati kritički odnos prema vlastitom radu u takvim uvjetima? 

ZVONIMIR: U toj je situaciji nužno samog sebe konstantno preispitivati 1 s ljudima, onima s kojima zeliš, 
o tome razgovarati Da ne upadnes u zamku gdje ti se stvan same događaju 


< < < Zvonimir Jurić 
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EDVIN: Postoji opasnost da se uljuljkaš u toj situaciji. Kada se više ne bonš za nešto, to je pomalo 
opasno 

MARIO: Zato ja s Novom Grupom odbijam ponude da nas udome Dobili smo ponude od par kuiturnih 
centara All ja sam uvijek imao taj strah od uhljebijvanja Ja mogu privatno zbog obitelj, raditi da 
zaradim novce All ova moja oaza slobode ono zbog cega se bavim kazalištem grupa ljudi s kojima 
radim tome ne dozvoljavam da se uhljebi Vidio sam grupe koje su dobile prostor. odredile stalne 
termine proba ı stale 

EDVIN: Čak | ljudi kao Jérôme Bel, Mana La Ribot ı Gilles Jobin, koji su se pojavili devedesetih s novim 
pristupom plesu ı teatru, tolko su se etablıralı da je npr Jérôme Bel postao svojevrsna institucija u 
Francuskoj; Ono protiv čega se bono 1 zbog čega je činio to što je činio, postao je on sam On je 
label 1 toga je svjestan Dobio je svoje mjesto, svoj status 1 sada se mladi korsografi u Francusko; 
referiraju na njega tl mu se suprotstavljaju. U sistemu kao sto je naš a koji je divan kad je u pitanju 
zaštita glumca. kao što ti kažeš wonderland u njemu se pogotovo treba paziti 

FRAKCIJA: Da li je tvoja reakcija uključivanje u projekte u kojima radiš kao redatelj ih producent? 

EDVIN. Ja sam se slučajno uputio u sve to Često sam imao prilike raditi na predstav! 1 promatrati rad 
redatelja s pozicije glumca, a kad god sam želio nešto sugenrati, ograničavao sam se na rad na 
vlastitoj ulozi jer ne bs bilo uputno upfetatı se u tuđi koncept 1 metodiku Prvu predstavu Pnzon iz 
bračnog zivota režirao sam još kao student 1994 u &TD-u. Za režiju Eve Braun nspinrala me Darya 
Lorenci Ona je ta zbog koje sam poželio postaviti taj tekst na scenu Uétrulo mi se da je nepravedno 
zapostavljena Vidio sam da mladi glumci imaju iste probleme kao 1 ja kada sam izašao s Akademije 
Mislio sam da jo) mogu pomoći da pokaže sve što posjeduje Dešava se da se pojave izuzetno tal- 
entirani ljudi 1 da im se ne pruži pnika Dobar primjer je Mirjana Smolić odlična glumica koja kod nas 
nye nikada zapivala. Evu Braun sam radio isključivo zbog Darje Kada sam pročitao tekst, vidio sam 
nju na sceni To je baš "glumačka" predstava Tu je ražija suptilna, a 95% predstave leži na glumcu 
To me najviše zanimalo 

ZVONIMIR: U tome | jest tvoj rad kao redatelja, to što si odabrao nju 

MARIO: Sjajna je stvar okušati se u razlicrim ulogama unutar medya kojim se bavimo Režiju, naravno, 
najviše volim no volio bih sada glumiti u jednoj predstavi ik filmu Ne biti redatelj nego se posvetiti 
svom liku | zato mi je žao da nisam dobio priliku raditi sa Zvonimirom Želim da netko drugi mene 
raZıra Glumio sam kao klinac, ali tada je to nešto drugo, a drugo je kada imas iskustvo režiranja, a 
koncentras se samo na jedan mali segment | gledaš što to znači spram cjeline 

EDVIN: Da, to je izvrsno iskustvo. Ja sam na Ev: Braun naučio više nego što bih naučio da sam bio na 
sceni Ali ti si Zvone sada u pnlicı napraviti jedan izlet - igrat ceš u predstavi BADco koja se radi po 
tekstu Ivane Sajko 

ZVONIMIR: Zanima me naci se a druge strane jer želim da, kada se opet vratim svom poslu, imam što 
bolju komunikaciju sa gumama Ne mislim da svi moramo misliti jednako, ali zelim osjetiti kako je u 
drugoj ulozi da bih kasnije bolje mogao prenijeti svoje misli drugima Drugi je Izazov upravo taj da 
vidim kako ja mogu funkclonirati kao glumac 

MARIO: Kada radiš u instituciji, ponekad postoji ta} pritisak "da ne propadne proba" Ali kad smo svi 
umorni ih jednostavno nije atmosfera koja omogućuje rad, volim sjesti | popnčati, možda se tek 
dotaknuti predstave koju radimo | sjecam se da su mi kao glumcu to bile super probe Time se 
zadržava kontinuitet promišljanja, mada se nema dojam da se radi na predstavi Dobro je kao 
redatelj mat: sposobnost prepoznati te trenutke 

ZVONIMIR" Buduci da sam odbacio scenanj devet dana prje početka snimanja, mrzio sam te prve 
dane snimanja no zadnji mi je dan bilo tako žao što smo završili All važno mi je ı u tom zajedništvu 
zadržati neku kritičku distancu prema radu drugog Sretan sam što mogu brati ljude s kojima radim 
al naličje je toga da sebe uvijek volim dovesti u neki nzik da još jednom promisim sa tim ljudima 
zašto 

MARIO: Tu je nuzna iskrenost 

FRAKCIJA: Koliko na vaš rad utječe teonja koja prati kazalište? 

MARIO: Naravno da je naš posao prvenstveno praksa, ali teonjski diskure mora postojati Ja priznajem 
da bar trecinu tekstova u Frakciji ne mogu pratiti Ali nemam problem s time | u svom tom brdu 
teorije možes naći Jednog Matthewa Goulisha koji fenomenalno pristupa onome čime se bavi 
Zazlranje od teorije je u našem društvu zaziranje od drugoga Ja sam svojavrameno napisao nešto 
za Frakciju ı ljudi su me automatski svrstali "s nima" 

FRAKCIJA. Ti se Edvine sad nalaziš u poziciji da se baviš butoh tehnikom s aspekta 1 teorye 1 
prakse, a 1 produciraš samu predstavu. 

EDVIN: To se nekako poklopilo Teško je pisati o butohu, a da to ne prođeš u praksı U toj tehnici nje 
moguće doci na radionicu ı gledat: druge kako rade nužno je sudjelovatı Moja je namjera iskonstiti 
tu metodu u daljnjem radu a to na neki način činim vec sada u radu sa studentima samo to ne 
Imenujem 

FRAKCIJA Spomenuo si da ti je vazan pedagoški rad 

EDVIN: Na Akademiju sam došao predavati pokret | to mi se ucinilo kao dobra prilika za jedno novo 
iskustvo, no nakon par godina osjetio sam se strašno iscrpljeno Studenti puno traze | uvijek osjete 
kada nisi spreman, kada si umoran ili lose volle No sada, nakon nekih šest godina, dobivam feed- 
back. Jedna generacija studenata s koma sam radio vec se nalazi na sceni zajedno sa mnom i 
divno je kada osjetim da se razumijemo, razmišljali isto ili ne Komunikacija je uspostavljena Volim 
vidjeti da je ostalo nešto od onoga što sam ih učio, da se zagrijavaju prije proba, da vide tijelo kao 


Instrument 

MARIO: Kod nas još uvijek postoji određeni otpor prema tome Ja se trudim zajedno zagrljavatı s glum- 
cima Gubitak interesa kod nekih nije uvjetovan samo godinama ali cesto je 

EDVIN: Nužna je otvorenost, ne mladost Al ja osobno ne vjerujem da se može karati 1 zatim izaci na 
scenu To se osjeća To je mjesto kolektivne energije Ja sam imao srece raditi 1 s Natašom ı s jos 
par ljudi koji su shvacali potrabu za tom pnpremom prje predstave 

MARIO: Za mene je idealno kada izvedba postane ritual Kada svi zajedno a | svatko sam prije izvedbe 
produ kroz svoju pricu- Stvar je pnstupa da svatko sebe shvati kao dio te cjeline Kad to uspiješ 
dobit, to se osjeti, to vise nije samo prepnčavanje te priče U kazalištu su pred nama ipak živi ljudi, 
to nije film ılı ty 

FRAKCIJA: Koliko je brtna recepcija u medijima? Sada smo prisiljeni slušati o Manju Kovaču od 
ljudi koji nikada nisu vidjeli niti jednu njegovu predstavu. 

MARIO: Mediji te primjete u jednom trenutku, a kasnije to izađe iz tvoje kontrole Sve je krenulo od 
Schmrtz Teatra unutar kojeg se 1 jesmo bavili medijima | slikom koju stvaraju. No kako te mediji pnh- 
vate, tako te u jednom trenutku odbace jer iskrsnu nove, zanimljivije teme. Interes za mene u ovom 
trenutku ne opterećuje me Zabavno mi je, all pokušavam ne gledat: na to kao na mjerilo svog uspje- 
ha Neke od najzanimljivijih stvari koje sam napravio nisu ono po cemu me pamte Oni su stvorili 
sliku nekog fiktivnog "Marja Kovača“ a ja se volim zezati s time 1 ici u suprotnom pravcu Nužna je 
doza samosronije | zato kad od mene očekuju neku strašno altemativnu režiju, ja biram komad kojl 
Je sasvim vodvljski Zato što to voim Ne mogu reci da ml pojavljivanje u medijima nije otvonlo neka 
vrata Ljudi te primijete 1 pozovu Nazalost, misim da moji najbolji radovi nisu popraceni ili su bili na 
margini a radovi koji su imali jedino kvalitetu provokativnosti bili su eksponirani. Kod nas ni ne postoji 
aparat koji kritički procjenjuje rad jer da on postoji ja ne bih tako puno radio Tu je 1 priča oko aktiviz- 
ma koji je suma zanimljiv 1 svjestan sam da ću vjerojatno biti oznacavan kao "mladi 1 kontraverzni" 
redatelj do svoje četrdesete, bez obzira na to što 1 kako radio. Ja radim kazalište kakvo bih 1 sam 
volio gledati Ne osjecam se manje altemativnim ako neka od predstava koje sam napravio postane 
Popularna Ponekad volim činiti ili govoriti stvan koje se od mene ne očekuju | to je provokacija To 
mi moze učiniti život zabavnijim, ali na kraju se čovjek zatvori u svoju malu oazu mira | radi ono što 
jest, a s medijskom slikom sebe se poigraš 

FRAKCIJA: Pitanje autentičnosti zanimljivo je postaviti i tebl, Zvone, imajući u vidu tvoj pnstup 
dokumentarnom filmu 

ZVONIMIR: Ja svoje dokumentarne filmove ne doživljavam kao striktno dokumentarne Factum je doku- 
mentarna kuča ali ja cu za svoj sljedeci projekt predložiti da se producent predstavi pod imenom 
Factum ficlum Nije mi zanimljiv proces rada na dokumentarnom filmu - naći nešto što je izvanjski 
zanimljivo poput kunoziteta koji nas okružuju ii povijesnih tema Naravno da se 1 tu moža biti kreat- 
van. ali tu si uvijek nekako u, nazovi podređenom položaju prema objektu koji snimaš Filmovi koje 
sam do sada napravio iako se svrstavaju u dokumentarne to nisu Ja filmove volim izmišljati. unositi 
U njih sebe | zato su ta tr fima o Osijeku Iz kojeg sam rodom, 1 o meni Ja se pojavljujem u njima 
Ne vidim drugi način Uvijek želim promusliti, domısliti taj odnos između mene 1 necega To nisu eseji, 
eseji podrazumijevaju neko diskurzivno razmišljanje, a često mi se čini da je film malo sirovija umjet- 
nost od ostalih ı da ne pruža dovoljno mjesta čak nti svojim trajanjem, ze neku veliku analizu Ono 
što mi je vrlo bitno je da proces koji u tom proizvodu izade na vidjelo valja, da je film zanimi da 
sadrži u sebi sukobe u mišljenju 

FRAKCIJA: što Je s igranim filmom čije si snimanje upravo završio? 

ZVONIMIR: Činjenica da sam odbacio scenany | krenuo ispočetka pred samo snimanje nije baš tako 
neuobicajena- Dosta cesto ljudi krenu u snimanje bez scenarija ili uz zamjene glumaca. Pnje pocetka 
snimanja pročitao sam niz takozvanih 'žutlh' kniga o problemima drugih redatelja na snimanju Znao 
sam da cu mati problema | nisam to smatrao ničim posebnim Naravno, puno je lakše gledati na to 
post festum, ali kad smo krenuli bilo je teško Film je kolektivan rad 1 mnogi trebaju biti ukljuceni u 
promjene tjekom rada Nisam slikar koji može prebojati platno u bijelo 1 krenuti sam iznova 

FRAKCIJA: No, kao redatelj, ti si u poziciji da donosiš odluke 

ZVONIMIR Ja želim imati punu odgovornost nad svojim projektima. 1 za dobro | za lose u nima Ne 
Volim zastitne mreže pod sobom Želim dovesti u opasnost svoj rad 1 način razmišljanja 

FRAKCIJA: A gluma? 

ZVONIMIR: Glumio sam u nizu studentskih filmova To mi je iskustvo zanimljivo Kada krenem raditi 
nešto, pa tako i ovo, volim krenuti u to s pitanjima na koja ču dobiti odgovore tjekom samog rada ih 
na Kraju. Ovo je prvi put da ću raditi u kazalištu ali projekt je specrfican Sam je tekst Rebro kao 
zelen: zidovi poetski 1 pomalo sam skeptičan Za sada se tu još nisam uspio za nešto uhvatiti 1 to me 
Intngıra Zanima me proces rada koji cemo proći. No, iako mi je vazan taj proces, pokušavam se 
staviti na poziciju publike 1 bitno mi je da je | taj zavrsi proizvod dobar Činjenica da smo mi uzivali 
radeći zajedno, ništa ne znači gledatelju 


Dva tjedna nakon našeg razgovora Zvonimir Jurić napušta rad na predstavi Rebro kao zeleni 
zidovi zbog obaveza rada na filmu. Nastavljamo razgovor. 


FRAKCIJA: Kako sl se snašao u toj pocetnoj fazi rada? 
ZVONIMIR: Način rada s BADco uistinu mi je odgovarao jer smo krenuli od tjela od pokreta a ne tek 
sta kao jedinog temelja rada na probama Odgovara mi kada tjekom rada otknvam značenja teksta 
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Ivana je radile s nema |, de sem nastavlo radit na predstavi. vjerojatno bih inzistirao na direktnoj 
komunikaciji s njom ne sceni tijekom Izvedbe Ne naravno proprtujući njezine intencije vec tražeći 
performativne vrijednosti tog teksta 

FRAKCIJA. Čini mi se da si radu pristuplo | kao redatelj i kao izvodac 

ZVONIMIR: Ja to vidim kao jedinstven pristup Naravno, svatko je od nas sa sobom donio iskustvo, 
odnosno svoj način rada Ja jesam redatelj 1 volim aranžirati stvar u svojoj glavi 1 to prenositi na 
ljude oko sebe 

FRAKCIJA: Razgovaram s tobom o radu, točnije početku rada na predstavi koja je sada pred 
premijerom, mada taba u izvedbama necemo vidjeti I mi se da je interes za procese nas- 
tajanja postao ponakad čak 1 veći od interesa za završni proizvod koji možemo pogledati u 
kinu, kazalištu, galan. 

ZVONIMIR: Montirani, “upakirani" film se 1 dalje može pogledati, no medy kao što je DVD omogucio je 
da gledatelj vici nekoliko mogućih završetaka filma, čuje glazbu konstenu u filmu vidi dokumentarac 
o nastanku filma ili gleda pojedine scene uz komentar redatelja 

FRAKCIJA: Omogućuje li to autonma filma bolju komunikaciju s publikom? 

ZVONIMIR: To svakako povećava transparentnost cijelog procesa | ponekad omogucuje gledatelju 
donekle slobodnu manipulaciju filmskim materijalom 1 time otvara put k nekom novom životu tag 
matenjala_ Film nema mogucnost kazališta u kojem je svaka izvedba drugačija od one pnje 


Play, theory and participation 


Interview with Mario Kovač, theatre director, Edvin Liveric, performer and 
Zvonimir Juric, film director 
Interviewed by Ivana Ivković 


FRAKCIJA: Now that the boundaries between different roles in different praxes of performing 
arts are dispersing, | wish to talk to you about your personal experience, about your accept- 
ance (or rejection) of reputation, about imposed positions and the reception of your work 

MARIO The question of recognition ts interesting When people hear l'm a director they ask "What 
film did you direct?” But, after | participated in a TV game show many tell me "Hey, you made it!" 

EDVIN: | have a similar expenence I'm from Rijeka and | know you can work for years and years and 
echieve e degree of professional accomplishment, but you remain unknown even ın your own com- 
munity It's only efter | appeared in a soft-drink commercial that fnends from Rijeka called to tell me 
how successful | em 

FRAKCIJA: Edvin, you act, dance, direct and teach stage movement at the Academy of 
Dramatic Arts. 

EDVIN: Yes, but now I'm at a point in my life when I must decide what my pnorthes are I'd like to teke 
a break from the stage and concentrate on educating because | find it fulfilling | enjoy working with 
students | also love working as a selector of performances for the Contemporary Dance Week and 
the Pletform of young choreographers in Zagreb Unfortunately, | perceve my work in the Zagreb 
Youth Theater as e money meking gig and | think that's the warning telling me to move out When | 
set out into the theater as e teenager, | saw it as a collectve act of a group of people that gather 
because of /around something and then Ive to make rt happen. And then rt turns out you get an 
engagement somewhere and it ell begins to Icok like a factory, a continuous assembly Ine The set 
designer does the set, the costume designer does the costumes You receive your costume at 
dress rehearsal with remerks to "be cerefui not to crease or soll it” If there's luck, things come 
together and we speak the same tongue, but it generally doesn't happen That does not make me 
particularly happy in the theater | think Zvonimir is in a much better situation as a film director After 
all, t is he who assembles the crew for the film and keeps it working together while in ihe theater, 
unless it's a project you Initlated yourself, you fight for a while, but frequently you lose interest If it is 
not a group of people that met because of the common interest of working on that particular proj- 
ect, then there Is no passion of playing One group that | enjoy working with is Trafik from Rijeka, 
which | co-founded Of course, a good director or a good play can appear and make the team 
come alive And that is always felt during a performance You can feel when the people on stage 
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are enthusiastic about what they are doing, or when they are only doing It for a paycheck To be 
honest | heve never played a bigger part in ZYT | was never given the chance And although | don't 
think it's a result of anyone's intention the last seven years that | m there, | always play the bit part, 
the "hole in the wail’, the third man in 8 white costume in a Branko Brezovac production. As an 
actor, | never got the opportunity to express myself. The better parts | did do there mainly ongnated 
from improvisation if! m remembered by one role it s probably the one in Hamper which was not 
written, but created from improvisation It used to pain me, but now resignation has sunk in | did 
have a chance for some projects outside ZYT, though To my great satisfaction !’ve worked with 
Natasa Lusetic in Theater Exit 

ZVONIMIR. | heve a question How does this function abroad? Do actors have contracts with the the- 
aters as they do in Croatia? Do you as a director also chose among some forty or so people for 
each project? 

MARIO: That ts the legacy of socialism 

EDVIN: Actually, our stuaton here is fantastic We actors are protected You sign a contract and you 
stay on a payroll for as long as you live 

ZVONIMIR But that deadens the people 

EDVIN: Yes It isn't stimulating for the actor There are no auditions, end there should be, even in reper- 
tory theaters even with an ensemble ft would also be good if the actor was financially stimulated 
per performance He d care about playing more, playing better When | worked in Italy everyone 
asked me "what do you do?" And I'd answer that | work as an actor, but still they ask “what do you 
make your living from?” People there are hired per project Of course. they are paid better then we 
in Croatia are here | must weit for up to two years to receive my salary for a production | performed 
in 

ZVONIMIR: When will that change? 

EDVIN: | don't know If it ever will It is too big of a dinosaur that should be clobbered on the head with 
a club and then we should all start from scratch. But nobody will dare to do t Not one of the previ- 
ous ministers of culture has initiated It 

MARIO. Even if someone would dare it would be impossible to follow through 

EDVIN It can't change overnight, but perheps in tme But ! don't see anybody touching the hornets’ 
nest 

FRAKCIJA How to advancs under such circumstances? 

EDVIN: When | reflect upon it now, because you can always get a better perspective on things over 
tima, | feel I've learned the most working on the project 50%, although rt was performed only a few 
times and with that It failed for us performers because we didn t get the chance to perform it 
Nataša teught me more then anybody else | think the project came out too soon and at a wrong 
venue It was more suitable to tour festivals with then to make money at the box office of Exit 

FRAKCIJA All the performers In 50% are professional actors and yet, the performance is more a 
composition of visually impressive scenes, then actors’ play. 

EDVIN: Nataše today has a tendency toward engaged and visual expression, theater as such interests 
her less That could be felt even then in 50% What | really enjoyed at the time was the experience 
thet I can walk upon the stage and not do anything sensational or theatrical. in fact, it was banal 
That why it's called 50%. Its 50% of energy, it's trashy And | leamed I can do that | can go onstage 
end just stand there looking the audience in the eyes and rt can still ba interesting Koora that I'm 
engaged in now, asks for absolute concentration and stage presence But Koora, or butoh in gen- 
eral, demands a different approach But, | don't want to talk about butoh too much hecause | have 
only practiced it for the past two years and tt ls mora then what we see on stage, more then a 
method, technique, it is a wey of life | believe a person should be involved m it for et least ten years 
to be able to discuss it 

FRAKCIJA: Mano, you were recently invited to show one of your productions In Slovenia and 
you offered to come with the New Group (Nova Grupa), not one of the professional produc- 
tions you directed. 

MARIO. That was actually a very senseless offer, asking for any of the productions | did not specifying 

EDVIN: So, 'Mario Kovač as a brand name is what s sought 

MARIO- Yes, lately I'm starting to feel | have become a brand of a sort | feet I'm for hire 

EDVIN Listen, you'va entered mainstream now 

MARIO: I studied for this | graduated Since the beginning of Schmrtz Theater | quote Andy Warhol 
whom | particularly admire, who said that the objective of every altemative movement is to become 
mainstream But, of course, avoiding compromise. Naturally | have made some wrong judgments 
slong the way My youth has led me astray sometimes The pressure to be provocative can lead you 
to wrong decisions But | keep on working | do a lot of work in the professional theaters because 
I'm invited And that's all there is I've never knocked on somebody's door and said “look, I'm offer- 
ing take me’ They called me and | think it makes more sense to earn my living doing what | studied 
to do, and to work with the New Group and my band end all the other projects | have on the side, 
then to claim to be artistically moral while supporting myself working at open markets as | did before 
| started university | think | can always learn something from the mamstream In the worst case |f| 
do a bad production and that doss happen, | do meet great people | try to use it as grounds for 
something else Edvin spoke of the way the theaters function This season in Hamlet Case | left the 
set design and the costumes in the hands of other people for the first time and t haunts me Up 


until now, | liked to firmly hold the reins In my own hands In five out of the seven professionel pro- 
ductions | ve directed so ‘er, | wes the set designer and the costume designer Often | also chose or 
even performed the music When you control all the segments, you know what the result will hold 
And because of this experience, I've decided to do the set design myself agan for my new produc- 
ton 

FRAKCIJA Was there a moment where you still had the choice to turn down the designs or are 
you under obligation to tha theater housing the production and its personnel? 

MARIO. | could have refused | did In fact want to creste e fictive world which mirrors the patterns of 
behavior we witness in our soclety but meybs | envisioned it differently The production Is occupied 
with television and that is a medium that always tries to look better | m talking about pame time TV 
from eight til eleven in the evening, which tells us all how to live our lives. This Is the time you can 
wetch Ninja turtles, while Hamlet by Kenneth Branagh will be on at 2 am Prime time Is en illustrated 
fantesy of e sort Experiment is too strong a word but the nature of it holds in itself the possibility to 
miss. In fact. you miss more often then you succeed If nothing else I've leerned not to fear mis- 
takes If | do work in mainstream theater, under the wing of en institution do | relly have to be wor- 
ned if my work will be accepted by the critics or by the sudience or by neither of then? You can 
make something you are really satisfied with end stil it will run for ten performances like 50% My 
favorite of the productions | directed, Judgment day in Theater &TD was performed the least meny 
times 

FRAKCIJA: And that production is perhaps ciosest to your freelance projects. 

MARIO: By far | believe | have almost menaged to transpose the model of work which | use now with 
the New Group, end before with Schmrtz We choss e six page text by Zanma Mirčevska and 
turned rt inte an hour and a half performence which is all n walk-throughs moods Which at times 
speaks In e cinematic tongue But, not to get too deep into that to follow up | chose the project 
Umbrella union which may be the worst directing | ve ever done but it is the most performed most 
seen It played thirty eight times in Split in six months and that is a large number for thet city | got 
Interested in thet project because of the activism aspect of it, because it spoks of something thet 
was going on in front of us but we kept our eyes closed | try to balance it out, to do things | find 
Interesting, but also project like this last one Anyone for sex? where I've decided to do my job by 
the book | studied four years to do this job end | want to see how things will function if | don t 
assign myself a mission larger then life. Ike Judgment day or Hamlet Case with which | tried to say 
everything | think | said something with one and elmost nothing with the other But still. even while 
performing Hemlet Case, interesting things happen when the actors communicate with members of 
the sudience The first few nights the audience is usually "theater people who come with certain 
expectations based on tha director's or main sectors’ work But, when you put a microphone in front 
of thar face and they can say whatever they want and change the course of the performance, they 
go silent 

FRAKCIJA: Can the audience really changa tha course of the performance or is it just an illusory 
possibility? 

MARIO: Sreten Mokrovic who plays the Host has that decision making option At one performance a 
comment of a child who sald that Hamlet's heart hurt compelled him to eliminate the last mono- 
logus and say "thank you, that is all for tonight A lot of tha reviews wrote that we had our own 
people in the audience, presupposing that those people were saying exactly what we wanted them 
to say We have one person in the audience, Mirjana Majurec, who Is clearly marked as a character 
and performs as one Everything else Is pure Improvisation that sometimes works, and sometimes 
doesn't | had the same experience with Schmrtz where | usually had the role of the catalyst | didn t 
have the role of an actor out that of a moderator The audience is sometimes lively and sometimes 
It falls flat You can do nothing when that happens 

EDVIN: | enjoy hearing that the audience 18 reacting at all because I've already started worrying that 
less and less of the theater goers want to take part Most often their behavior can be best 
described as "Just let me passively sit and give me something nice and pleasant” People are less 
sager to gat involved They re more reluctant to think or speak 

MARIO: And that is legitimate from one point of view In A Great Passing Time, Sreten Mokrović walks 
among the audience and tries to bum a cigarette of someone But people are reluctant go give him 
one They are asking themselves what am | supposed to do here not to appear stupid because 
everyone in the audience is now looking at me because the actor approached me, so | must ether 
outsmart him or do what is required of me. In Aquarium we point floodlights and torches at the 
audience members faces and that is not asking for interaction directly, but we do get a reaction 
We are not sufficiently concerned with this | did give myself room for it in Hamlet Case but most of 
the time we are not asking the audience to respond And it takes two to succsed, the audience and 
the actor must both be in the mood | ve seen seven or so performances of Hamlet Case and | can 
say that two were successful in that aspect and five were not The theater is a unique medium, 
because of its reality We can't compete with the Internet or film or with MTV n special effects, but 
we are live and | have a need to take advantage of that to push the microphone into someone's 
face because that won't happen to him sitting in front of the TV The TV doesn't ask questions You 
can change the channel, but the same thing is on all of them In the theater we have to offer that 
possibility also | directed Ubu Ror as a children's production although ıt isn ta children's piece 
end they heve no problem interacting Children don t feel they ve come to watch something that 


doesn t involve them. That makes me recall why | feel in love with the theater in the first place 
because | fell In love with it as a child Because | could yell and the character in tront of me could 
hear me | wasn’t thinking of the actor The actor didn't exist, only the character did | still see the- 
ater as play Hats off to all the theory that is involved with it, but | still enjoy most the performance i 
can lose myself in And of all the productions | directed in professional theaters. | felt thet only m 
Aquarium and Judgment day in spite of all thair faults | m actually not satisfied with the rest but | 
stand behind them because, even ri they are failures, they are my failures On the other hand, | have 
the New Group that gives me the opportunity to really do what 1 enjoy That is the teamwork that 
Edvin mentioned There are no profits there we are all losing money on those projects, but we're 
not esking financial support from institutions we're not even legally registered as a group Itis just 
ten people who are my second tamily And this is that part of theater which ıs substantial to all of us 
- and that is work on oneself There | can walk on stage equal with the other ten, | don't sign the 
projects as a director the whole ensemble directs Maybe during the course of work I'm the one 
who has the most influence on that segment, but it s not Just me That makes me happy and the 
work i do in professional theaters is a job | love and like more then working at a hairdressers or on 
markets | chose the plays | direct and | have refused more often then accepted | could have been 
the youngest director ever at Dubrovnik Summer Festival but | d have to work on a text which has 
nothing to offer me and I'm not interested in that 

EDVIN: We've touched upon an interesting topic competing with television With butoh, | now have a 
chance to work using a method that treats tima In a manner substantially different from the way TV 
does today The question is must we confront theater and television at all? Maybe Zvonimir can 
speak from a point of view of a film director | believe ıt to be a question of cultivation We must learn 
that this is the theater and not expect the speed or colors of MTV, but be able to enjoy even butoh 
where the performer might move only a meter or so dunng forty five minutes 

MARIO: It s particularly interesting that you, Zvonimir spend time with actors prepanng in much the 
same way it s done in the theater 

EDVIN: My previous expenence in film wasn't like that You are the first director to hold rehearsal before 
the shcot Untortunately, both Mano and | were effaced after the scnpt changed 

MARIO: | think work with actors is essential to working on film 

ZVONIMIR This is why | asked when things will change | believe that Croatian cinematography Is a 
unique case, there might be only one more country in Europe where the full budget of a film is fund 
ed by the ministry of culture That was the case with my film, too We were funded with three million 
kunas (about four hundred thousand Euro) and we covered all the salaras and costs wrth it It gives 
us enormous freedom The country that is the tax payers. give you that money and you don t have 
to convince financiers to fund your film. That ıs also done in some cases in Croatia But we still, 
which, of course, suits me, don t have producers in the sense that they set limits for your work So | 
had complete freedom of choice in everything casting, choosing the script And | could, and did, 
throw away the script we were working on nine days before filming | also chose mast of the craw 
In essence, | had my own private wonderland Of course, however the film turns out, gcod or bad, tt 
Is my responsibility, but | hke working with that nsk | enjoy that 

FRAKCIJA: How to keep a oritical distance from your work under such circumstances? 

ZVONIMIR: It s necessary to keep questioning yourself and to keep talking to the people you want to 
discuss rt with Not to fall into the trap where things just happen to you 

EDVIN: There's a danger of getting tco comfortable in that situation When you're no longer fighting for 
anything that s dangerous 

MARIO: This Is why | m refusing all offers for a residency for New Group We ve had some offers froma 
couple of cultural centers But | ve always had this fear of nurtunng | myself can work for a salary 
because of my family But this oasis of freedom, my reason to stay in theater, this group of people, 1 
won t let that get comfortable. | ve seen groups that found a spece to work in set a schedule for 
rehearsal and stoped 

EDVIN: Even people like Jeršme Bel, Mana La Ribot and Gilles Jobin, who appeared dunng the ninetes 
with a new approach to dance and theater, are so established now that Jéróme Bel has, for exam- 
ple, become an institution of a kind in France What he fought against and why he did what he did 
he now is himself He is a brand name and aware of the fact He had atteined a place, a status and 
now the young choreographers in France are reacting to him or confronting him In a system like 
‘ours, which is great when protection of the actor is concerned, as you say ~ a wonderland, this is 
where you must be most cautious 

FRAKCIJA: Is your work as a director and producer a reaction to that? 

EDVIN: | got into that by accident I've often had an opportunity to watch the work of a director from 
the point of wew ofan actor and whenever | wanted to suggest something | restncted myself to my 
own part beceuse | find involvement in others’ conception or method questionable The first pro- 
duction | directed, stil a student was Scenes from a Marriage In 1994 in Theater &TD | was 
inspired to direct Eva Braun by Danja Lorenc She's the reason | wanted to see that play on stage | 
found her unjustly neglected | saw the same young actor's problem that | had coming out school | 
felt | could help her show off what she has to offer Sometimes remarkably talented people appear 
but are not given the opportunity A good example is Mirjana Smolic, a great actress that never got 
into the swim here So | directed Eva Braun solely because of Danja When | read the play, | could 
picture her on stage That is an “actor's” production The directing was subtle, 95% of it was up to 


the ectress Thet interested me the most 

ZVONIMIR: That wes your work as e director, the fact thet you chose her 

MARIO It's great to try out In the different roles within this medium we work in Of course, | love direct- 
Ing the most but I'd really enjoy esting In e production or film now Not to direct but to dedicate 
myself to the character | play And because of this, I'm sorry | didn't have the opportunity to work 
with Zvonimir | want someone to direct ms i ected es a kid but then It was something else It’s dif- 
ferent when you have the expenence of directing, and are now concentrating on only one smell 
segment seeing what it meens compared to the whole 

EDVIN: Yes it’s a wonderful experience | have learned more directing Eve Braun then | would have if | 
were on stege. But you, Zvonimir, now have a possibility for e similar excursion - to perform in a 
production of BADco based on e text by Ivana Seko 

ZVONIMIR: I'm interested in finding out what it's like “on the other side , when | get back to my work, | 
can esteblish better communication with sctors | don't believe we must all think alke but | went to 
feel what's It liko In thet other role so | cen better communicate my thoughts to others Another 
challenge Is to see how | cen function as an actor 

MARIO: When you work In a professional theater, sometimes there's the pressure to heve 8 produc- 
tive rehearsal” But when we're ell tired or simply not in the working mood, | like to sit down and 
talk, maybe only mention the project we are working on And | remember enjoying those rehearsals 
es an actor You get to keep the continuity of contempleting but without the Impression you were 
working It's good to heve the ability to spot those moments as an actor 

ZVONIMIR: As | thraw eway the script nine days before the first take, | heted those first deys on the 
set, but the last day | was sorry we were finished. Still, | find it importent to keap thet cnticel dis- 
tance towards the work of others I'm happy | can choose the people | work with, but the down 
side of it is that | always like to bring In an element of risk to make us ell ponder why 

MARIO: Sincerity is of absolute necessity 

FRAKCIJA: How 16 your work Influenced by the theory that follows the theater? 

Mario: Of course our work Is mostly praxis, but e theoretical discourse must exist | edmit | don't 
understand at least a third of the articles In Frakclla But | heve no problem with thet Even in ell that 
theory you cen find e man like Matthew Goulish who spproaches his work in a fantastic way 
Elusion of theory is elusion of the other in our society | have, some time ago written something for 
Frekcije and people have Immediately established me as "one of then’ 

FRAKCIJA: Edvin, you are Involved In butoh from both the espect of theory and practice, and 
you are the producer In this case. 

EDVIN: It just turned out like this It is hard to write about butoh without experiencing it It is 8 tech- 
nique thet cen t be experienced by watching others perform st a workshop, you must perticipete 
My intention wes to use that method In my other work In a way I'm already doing it with my stu- 
dents I'm Just not naming It 

FRAKCIJA: You sald you find educating Important. 

EDVIN: | came to the Academy of Dramatic Arts to teach stege movement end that seamed like e 
good opportunity for e new experience, but after e ‘ew yeers, | felt exheusted The students 
demand e lot end they cen elweys feel If you're not reedy, or tired or In a bad mood But now efter 
some six years, I'm getting some feedback Generations of students | ve worked with are already 
on the stage with me end it feels greet when we understand each other whether we sgree or not 
There is communication | love seeing some of what | ve taught them - warming up before rehsars- 
el, using the body as an instrument 

MARIO: There Is still a certain resistance towards that approsch here | try to warm up with the actors 
And the lack of interest in some people Is not just because of their age but often Is 

EDVIN: What is necessary is openness, not youth | personally don t belleve you can play cards and 
Just walk on stage from thet It is felt It is e place of collective energy that must happen | had the 
luck to work with Nataše and a few other people who understood the need to prepare before per- 
formance 

MARIO: | think It s Ideal when a performance becomes a ritual When we all together, end each one on 
his own, walk through the story It Is a matter of approach for every one to see himself as e part of 
that whole. When you manege that you can feel it, it isn t Just the telling of thet story In the theater, 
live people are in front of you, it s not film or TV 

FRAKCIJA: How important is the reception of the media? We are now hearing about Merlo 
Kovač from people who have never seen any of the productions he directed. 

MARIO: The media notices you et one point and it gets out of your control It all began with Schmriz 
Theater that in fact was concerned with the media end the image they produce But In the same 
menner as they take hold of you they also toss you aside in the moment when new and Interesting 
topics appser The interest for ma thet exists et this moment doesn t burden me Its fun but | try 
not to ses It es a messure of my success Some of the more interesting things I’ve done eren t 
whet they've notlosd me by They've created a fictive ' Mario Kovač and | like to have fun with It, 
but go in e different direction. A dose of salf-Irony Is necessary This is why when they expect really 
alternative directing from me | choose a vaudeville piece- Because | love it | can t deny thet appear- 
Ing In the media has opened some doors for me People notice you and call you Unfortunately, | 
think my best work wasn t that reported on or was marginalized, and the pieces thet only had the 
quality of being provocative were exposed We still don t have the critical epperatus to evaluate the 


work [fit existed, | wouldn t work so much And then, there is the story about political activism that 
everyone finds interesting and I'm sure I'll be labeled e "young and controversial" director even when 
I'm forty, no matter what | do and how | do the kind of theater that I myself enjoy watching | don't 
feel less alternative if one of the productions ! directed becomes popular Sometimes | like to do or 
say things that are not expected of me That too ıs provocation It can make my life more fun, but in 
the end, one shuts himself in his Ittle oasis of peace and does what he (s, and you just fool around 
with the media image 

FRAKCIJA: The question of authenticity is elso relevant in your case, Zvonimir, when I think of 
your epproach to documentary film 

ZVONIMIR: | don't see my documentary films as strictly documentary Factum is a documentary pro 
duction company, but for my next project | m going to suggest that they be presented as Factum 
Fictum | don't find the production process on a documentary film interesting - finding something 
externally interesting like cunosities that surround us or historical topics Of course. even then it's 
possible to be creative, but you re always in a, lets say conformable situation towards the subject 
you're filming The films I've made so far, although called documentary, aren't so. | like to make up 
films to insert myself in them This is why those three films are about Osyek, the city I'm from, and 
about me ! appear in them | see no other way | always try to think it through. to envision the rela 
tionship between me and something They're not essays, essays imply an amount of discursive 
thinking and ! always have a feeling that film 1s an art form a bit more raw then the rest and doesn't 
allow enough room not even with its duration for complex analysis What is important for me is that 
the process that becomes visible In that product is worthwhile that the film is interesting, that it con- 
tains oonficts of opinion 

FRAKCIJA: What about the feature film you just finished filming? 

Zvonimir: My throwing away the script and starting from scratch right before filming is not so unusual 
People often start filming without a senpt or with changes in the cast Before filming I read a number 
of so called "popular" books about problems other directors encountered on the set | knew I'd have 
problems and | didn t want to think of them as unique Of course, it s easier to contemplate it post- 
festum, because when we started working it was difficult Film ts a joint effort and many have to be a 
part of the changes taking place dunng the process. I'm not e painter who can paint over a canvas 
and start over on his own 

FRAKCIJA: But, as the film's director you are In a position to meke the decisions. 

ZVONIMIR" | wish to take full responsibility over my projects, the good and the bad of them | don't like 
safety nets underneath me | want to introduce a nsk into my work and way of thinking, 

FRAKCIJA: And acting? 

ZVONIMIR: | have acted in a number of student films It's an interesting expenence When | start work- 
Ing on something, this included, | like to approach it with questions that answer themselves in the 
course of work or upon completion This is the first time I'll work in theater, but it's a specific project 
The play AibCage Is poetic and I'm a bit skeptical | stil haven t found in it something to grab hold of 
and | find that ıntngung I'm interested in the course of work we will engage in. But, although that 
process is important for me | try to see it from the audience's point of view and | really care that the 
final product excels The fact that we enjoyed working together means nothing to the audience 


Two weeks after the interview Zvonimir Juné stops ettending rehearsal for RibCege because of 
obligations resulting from his film work We continue our conversation. 


FRAKCIJA. How did you get accustomed In that primary phase of work? 

ZVONIMIR: The mode of work with BADco suited me because we started working with cur bodies: 
with movement, Instead of using the text as the sole foundation of work at rehearsal | enjoy discov- 
enng the meanings of the text while rehearsing Ivana worked with us and had I continued on with 
my involvement in the production, | would have insisted on direct communication with her on stage 
durlng performance Not, of course questioning her about her Intentions, but searching for the per- 
tormative values ot the text 

FRAKCIJA: | feel you've epproached the work both as e director and as a performer. 

ZVONIMIR: | see it as a unique approach Naturally each one of us brought his experience with him his 
own way of working | am a director and | like to arrange things in my head and convey that to the 
people around me 

FRAKCIJA: | am talking with you about working, or more precisely, the beginning of work on a 
production that will premiere soon, although we will not see you in the performances, | feel 
that the interest in the processes of creation has at times become of greater Interest that the 
final product we can find in a cinema, theatre, or gellery 

ZVONIMIR An edited. 'packaged' film can still be viewed- but the medium of DVD has permitted the 
audlence member to see a number of different film endings, hear the soundtrack, ese a documen- 
tary about the making of the film or see certain scenes with the director's commentary 

FRAKCIJA: Does this allow the film's authors better communication with the audience? 

ZVONIMIR: It certainly makes the process more transparent and sometimes allows the audience mem: 
ber a degree of freedom in manipulation of the film's matenal and with that, opens the way to a new 
ife of the material Film doesn t have the possibilty the theatre does where every performance is dhf- 
ferent from the one preceding it 
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Improvizacija u suvremenoj elek- 
tronskoj glazbi 


U svakom se “zdravorazumskı” postavljenom 
razgovoru o elektronskoj glazbi imphora 
pitanja o tome koliko se netko iko samplerom, 
miksetom ili kompjuterom “svim tim “ne-instru- 
mentima" -stvara glazbu ovisnu o programı- 
ranju | definiranju svih parametara unaprijed, 
bez mogućnosti naknadne promjene uopce 
moža nazvati glazbenikom U takvim se 
raspravama pojam improvizacije nerjatko javlja 
kao najproblematičnija točka kvalitativna 1 
kvantitativna razna "inputa izvođača ostaju 
nepoznanice (u najmanju ruku zbog nerazuml- 
jevanja aparature kojom se glazba (projizvodi), 
ali predodžba o nemogucnosti kretanja u 
rešetki elektronike nakon finaliziranja skladbe 
kao da zaba posljednji čavao u les kreativna 
plauzibilnosti takvog glazbenika 

Na pitanje o razmjenma učešca živog 
izvođača u elektronskoj glazbi nije jednostavno 
odgovoriti S obzirom na konstant ınstruman- 
tarh | stisku dispozicyu cijelog "žanra" uloga 
improvizacije u elektronici nije jednaka onoj u 
Jazzu th rock glazbi a razine na kojima je rele- 
vantna teže su zamjetne Zbog varijabilnog 
utjecaja 'daterminističkih komponenti hard- 
warea | softwarea na glazbu. potenajalno pot- 
puno otvorene teksture samplea te izvodača 
koji uvijek ima neku estetičku strategiju, može- 
mo razlikovati dvije razine improvizacije Na 
prvoj ("makrorazını"), improvizacya se manife- 
stra razbijanjem čvrstih okvira kompozicije, a 
slobodna kombinatonka prevladava nad jas- 
nom strukturom na drugo; (“mikrorazini"), pos- 
med) ja manipulacija osobinama zvuka poput 
boje ili visine, čime se opca forma kompozicija 
na narušava. a improvizacija se shvaća kao 
Intervencija u "čisti zvuk ne u melodijsku Ill 
ritmičku strukturu (za razliku od, primjence 
klasične Jazz-improvizacje kao studie 
prethodno zacrtane teme) 

Ako ostavimo po strani teonjski prob- 
lamatičan aspekt improvizacija kao čina 
(odnosa stroja -~ u smislu hardverskih 
ograničenja ili definirane logike softwarea -ı 
"živog izvođača") | usredotočimo se na 
konzekvence tog čina u kompoziciji (u smislu 
strukturatnog otvaranja li- drastiénya, kom- 
poniranja u realnom vremenu) možemo utvrditi 
da Improvizacija u elektronskoj glazbi nerjetko 
Ima presudnu ulogu. bilo u smislu testiranja 
ideja s cijem akumulacie sirovog materljala za 
Izgradnju formaliziranih kompozicija bilo u 
smislu stvaranja cjeline glazbanog djela simul- 
tano s njegovom izvedbom 


Plesni podij i industrijski talog 


Velik dio đanasnje elektronske glazbe ima pon 
Jeklo u klupskoj supkulturi (koliko god ono bilo 
zamagljeno | filtnrano u neki apstraktniji iznčaj) 
-njezina je inherentna karaktenstika plesnost, ili 
elementi po kojima se može razaznati da je 
nekad postojala, iako su relevantni “dance- 
floor” izvođači odavno evoluiral u teže 
“upotreblive Jorme Osnovne osobine glazbe 
u klupskom kontekstu jesu 
- oslanjanje na sample kao osnovni element 
Izvedbe dakle naglašeno cıtatna konstrukcija 
Koja vec u pocetku nadilazi pitanja o dvojbenoj 
"originalnosti' umjetničkog djela te postavlja 
(ponekad nerazaznatijiva_ ponekad ciljano pre 
poznetijive) fragmente tudih djela kao sirovi 
matenjal svojeg, 
- naglasak na ntmu kao nosećem elementu 
strukture (sto je ujedno | najveći formalni dug 
kontekstu), 
- odustajanje od formata "pjesme" | svih nje- 
govih komunikacijskih stereotipa tromınutnu 
sktadbu u kojoj se izmjenjuje nekoliko jednos: 
tavnih melodija nadomjašta duga | 'prazna' 
ritmicka struktura, nestaje vokal kao (neželen) 
zvucni | semantički fokus, a time glazba gubi 
narativni ı "spovjedni" karakter u korist imper 
sonalne dramaturgije formi (što, uz jasno 
demitologiziranje glazbe, ima za posljedicu 1 
usredotočenje na matenjalnost procesa 1 kraj 
njeg prozvoda), te istovremeno iz komunikaci 
¡ske vertikale izvođač/publika prelazi u dehier 
arhizirane oblike glazbene konzumacije, 
- strukturalno “slabljanje" kompozicije koja vise 
nije zatvoren, unapnjed osmišljen sustav, nego 
niz ntmičkih 1 metodyskih uzoraka koji se kom 
biniraju | transformiraju u “živom miksu’ 
Improvizacija se ovdje javlja u značenju 
"Kompozicije U realnom vremenu". izvođač ima 
slobodu stvaranja krovne strukture" tjekom 
Izvedbe Kompozicija više ne postoji kao sta 
lan ı definiran formalni okvir nego samo kao 
mogucnost koja se realizira slaganjem unapn- 
Jed pnpremljenih elemenata u određene kon- 
stelacije, uz mogucnost tretmana samplea 
uređajima koji mu mijenjaju visinu, brzinu, boju 
itd , pa površan dojam visoka impersonalnosti 
1 pomalo nehumane preciznosti (uz koju je 
vezan | privid odsutnosti slučaja iz izvedbe) 
ipak blijedi pred vrlo fluidnim rezultatima 
ovakvog tipa komponiranja Gotovo sve nave 
dene karakteristike, od izbora minimalnog 
broja sredstava preko inzistiranja na repeticiji 1 
nerijetko ravnom", metronomskom ritmu, do 
iscrpljujuće dugih trajanja, maju za posljedicu 
postavljanje strukture djela u prvi plan -kom 


pozicijski proces | postupne minijaturne vari 
jacije u izvedbi postaju transparent 

Glazba najzarumijvijih izvođača vezanih za 
klupsku scenu predstavlja samodostatan des- 
tilat plesnosti čiji "namjenski" element potpuno 
izostaje. Rad Richarda D, Jamesa (Aphex 
Twin) predstavlja možda najpopularniji pnmjer 
formalno osviještene (zlouporabe klupskog 
preteksta Kompleksno izlomljene ntmicke 
strukture tipična za njegovu glazbu popnmaju 
novi oblik u starinom zvuku dvojca Autechra 
(Sean Booth | Rob Brown) Interferencija s 
radom opreme u realnom vremenu za njih 
predstavlja pitanje ponosa - pedesetak jedini- 
ca hardwarea koje koriste prilagođene su nji- 
hovim potrebama (ponekad do razine potpune 
tehnička “prekvalifikacije" uređaja) pa se 
skladbe s albuma na nastupima transformiraju 
u jedva prepoznatljive Impromzacıjske live 
remikse Dugogodišnje jazz-zaleđe Toma 
Jenkinsona {Squarepusher} najbnijantnije se 
manifestira u Tuzi) improvizirane izvedbe na 
basu 1 ekstremno komplicrane ritmičke inter- 
pretache drum'n'bass subžanra, dio njegovih 
albuma forsira raskorak između sintetike | 

organskog" jazza, a dio ga premošćuje 
tehničkim dosjetkama (primjence, sviranjem 
basa s MIDI-pickupom itd) 

Suvremeni ostaci "industrjske scene, 
takoder sagledim kroz opisane tipove 
mprovizacije, manje vrednuju komponentu 
ntma u kombmiranju | fiitnranju dovršenih 
jedinica zvuka, a to odsustvo ritmičke organi- 
zacije kao niti vodilje u improvizaciji rezultira 
vecom slobodom izvedbe i drugačijim stilskim 
profilima Coil (John Balance Peter 
Christopherson | Draw McDowall) su se nakon 
iskušavanja plesnog formata osionii na drona- 
rock psihodeliu 1 nake oblike minimalizma ts 
upravo slobodnom improwzacijom ušli u naj- 
plodnije razdoblje svog rada Posto rock- 
instrumentary all | čvrstu sampler/sekvencer 
dijadu nadomještaju analognim synthesizerima 
| generatorma tona, njihove kompozicije gube 
čvrstu strukturu | prelaze u fino nijansiranu 
monotoniju (Time Machines, 1998 ), “ambyan- 
talnu” oscilaciju oko beskrajnog, uspavljujuceg 
dronea (Queens of the Circulating Library, 
2000), il) u dinamična 1 kaotične ımprov-ses- 
sione na granici alektronskog norsea (Constant 
Shallowness Leads to Evi 2000) Masami 
Akita (Merzbow), najeksponiraniji predstavnik 
japanske nolsa-soene, svoju glazbu doku- 
mentiranu na stotinjak nosaca zvuka, stvara 
interakcijom jadva razaznatljivih samplova. 
drugih izvodača (čime kreira svojevrstan “iden- 
titet” svojih albuma -npr , Door Open at 8 PM 
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(1999 ) je, u određenom smislu, hommage free 
jazzu, Aqua Necromancer (1998 ) prog rocku 
sedamdesetih itd ) 1 najekstremnije, formalno 
potpuno slobodne elektronske buke proizva- 
dena ton-generatorima | drugim aparatima (fl- 
tar distorzje | druge padale s efektima, mik- 
seta) lako je ponekad gotovo fizički opasna 
Akıtma glazba nije harmetiöna u svojoj brutal- 
nosti -strukturalno ja mobilna poput drugih 
oblika improvizirana glazbe, a sposobna je ı 
stupiti s njima u mterakciju (vid! suradnje s 
imenima od Asmusa Tletchansa do Aleca 
Empirea | DJ Spookyja) 


Nova | stara elektroakustika 
Ogroman, u rezultatima možda 1 najzanimljiviji 
segment suvremene elektronske glazbe, dalek 
od imperativa pop-tržišta, nastaje odbacivan- 
jem ntmičke organizacije i polaganjem težina 
na improvizaciju u pripremi djela Izvođači o 
kojima govorimo najčešće su percipirani kroz 
kontekst popularne kulture, ali nemaju image" 
kao takav ne rade u okviru bandova  nerl- 
jetko imaju formalno glazbeno obrazovanje | 
češce nastupaju na epecljalzıranım festivalima 
Il u galenjama nego u standardnim koncertnim 
dvoranama 

Glazba Stevena Stapletona (Nurse With 
Wound) predstavlja sponu "industrijske! scana 
| klasične elektroakusticka improvizacije on 
smatra teksture zvuka intngantnyima od struk- 
ture kompozicije, pa mu “živa izvedba" pred- 
stavlja kljucni dio kreacije, a konačna forma u 
visokoj mjen poštuje "sirovi zvuk" kojem se 
naknadno namece. Stalan se radni model 
(duge Improvizacija u kojima se osim 
klasičnog ınstrumentar)a, koristi | nepregledna 
"neglazbena oprema) prilagođava samo 
specifičnim ambijentalnim zahtjevima poje- 
dinih skladbi, pn čemu tradicionalne instru- 
mantalne "dionice" ili jaka struktura još uvijak 
izostaju, a krajnji rezultat nastaje studijskom 
montažom gotovo netrstiranih zvučnih zapisa 
Trostruki je album Solloguy for Lith (1988 ) 
rezultat dugogodišnje fascinacije ženskim 
glasovima, koji su (nakon svođenja na ' čisti 
zvuk") postavljeni u loopove | pusteni kroz 
bezbrojne, spontano aktivirane 1 deaktvirane 
pedale s efektima, stvarajući snenu 1 repeti- 
tivnu mješavinu feedbacka | distorzije, 
oslobođenu od “mahaničkog" aspekta zvučnih 
petlji 

Radovi Bernharda Guntera se mimo nji- 
hove kvalitete već smatraju svojevrsnim reko- 
rdima u suvremenoj glazbi Zbog albuma Un 
peu de neige sale (1993.), proglašenog jed- 
nom od “100 ploca koje su promijenile sujet” 
(The Wire), proizvođač CD-a je panično izvijes- 
to Guntera da na snimo nema ničega “osim 
nekakvog krckanja | povremanog Suma” Taj 
opis njagove glazbe ne izostavlja puno faktu- 
alnih' aspekata, ali mimollazi ne samo kontak- 
stualni smisao, nego | stvaran konzumentski 
užitak pri susretu s tim samosvojnim “ambyan- 
talnim" zvukom Potpuno napustivsi tradi- 
cionalne instrumente, Gunter snima svakod- 
nevna šumove svog doma | kombinira ih s 
kompjutorski sintetziranim zvukom 


Frekvencye | boje ganenranih tonova imaju 
posebnu važnost, u okviru toliko radikalnog 
minimalstičkog iznčaja, najveca se pozornost 
pri izvedbi zapravo poklanja najsuptilnijim 
aspektima zvuka. detaljima kakvi obično nisu ili 
ne mogu bit zamlječeni Jedva razaznatljivi 
uzorci u koje Gunter konacno postavlja proce- 
sirane zvuke spušteni su na tako nizak volu- 
men da nerijetko odlaza ispod granice čujnos- 
ti, ostavljajuci u prvom planu ogromne pros- 
tore tisine 

Joe Banks (Disinformation) svoje snimka na 
prometra kao konvencionalne kompozicije: 
nego kao nađene zvukove koristeci opremu 
poput INSPIRE-recaivera (Interactive NASA 
Space Physics lonosphere Radio Expenments) 
1 DAT recordera, snima atmosferske fenomane 
u frekvencijama nadostupnim ljudskom uhu 1 
konvertira ih u slušni registar, svodaci ih iz 
potencijalne beskonačnosti u format tržišno 
dostupnog audiodokumenta Njegova duologi- 
Ja R&D (1996 -1998), nimalo metaforički pod- 
naslovljena Space Physics, Atmospheric 
Electncity, Geomagnetism", predstavlja 
zvukove poput elektnčnih interferencija koje 
udan groma uzrokuju u TV-pnjemnicıma Ill 
spektakularnog šuma radiozraéenja Sunca | 
magnetskih oluja povezanih s aktvnostima 
sunčevih pjega Rad National Grid (1997 ) je 
Indikativan za način kojim se neglazbene 
akustičke pojave direktno pretvaraju u 
(improviziranu) glazbu posebno adaptran 
kratkovalnı radio "presrece" snus val od $0 Hz 
kojeg, poput ambijentalnog šuma, emitiraju 
ızvon izmjenične struje (u ovom slučaju, 
dalekovodi ili izlazni kablovi velikih transforma- 
tora) a dobivanı rezultat, blizak elektronskom 
noiseu koji dugim ponavljanjem | neizdržvom 
glasnoćom odlazi u posabnu sferu ambyental- 
nosti, svoju glazbenu formu poprima real-time 
procesiranjem filtenma | pitch shiftenma 
Pojam “glazbenih karakteristike izmjenične 
struje" možda zvuči smiješno. als Banks svojim 
projektima ukazuje upravo na mogučnost 
stvaranja vrhunski producirane | stilski 
izbrušene elektronske glazbe minimalnim ınter- 
vencijama u postojeće audiofenomens 

Razlike u kompozicijskim pnstupima i nji- 
hovim rezultatima obeshrabruju svođenje ovih 
glazbenika na jednu kategonju, all dopuštaju 
uočavanje nekih općih, makar | negativno. 
"definiranih" pravila, poput napuštanja kombi- 
natorike manjih jedinica kao organizacijskog 
načela Metoda koja je ovdje na djelu zahtjeva 
dodatnu prilagodbu pojmova predmetu 
rasprave, te vodi prema najširem određenju 
improvizacije kao odustajanja od potpune kon- 
trole "nadenog” (il minimalno izvođački posre- 
dovanog) zvučnog materijala kojim se naknad- 
no "popunjava" kompozicyska struktura To 
Ima znatne, možda paradoksalne posljadıcs 
svjesno suzdržavanje od intervencije u sniml- 
Jeni materijal (koji Ima svoju logiku kretanja" 
poput prırodnog fenomena) postaje autorski 
čin, a može vanrati od tolerancije prema 
nađenom zvuku koja se ipak dopunjava 
radikalnom, stilski obojanom montažom, do 
“formalizacije" snimka kao suptilnog okvira za 


pročiščenje "zvuka-po sebi", prelazeci u 
granična područje glazbe 1 dokumentarnosti 
Dug spomenutih glazbenika konkretnoj 1 
elektronskoj glazbi proslog stoljeca (Schaeffer, 
Henry, Xenakis, Stockhausen Ferran ) u rad- 
nim postupcima, logici funkcioniranja konštene 
apareture pe ı konceptualnom smislu nije upi- 
tan Vazan pomak jest činjenica da oni djeluju 
u kontekstu pop-tržišta, te ipak predstevljaju 
određeni novum” bez obzira na to sto se 
današnja elektronike u nekoj mjen bavi 
Jucerašnjim temama, njezino je mjesto u 
glazbenoj industriji radikalno promijenjeno 
Klasična je glazba odavno proživjela visoku 
formalizaciju | zastranjenje u avangardistióka 
akademizam", pop glazba, čini se, tek danas 
dobija priliku da jo] se dogodi nešto slično 


Digitalno procesiranje pojmova 

Uz "fino ugađanje" pojma, Improvizacija ostaje 
djelatan pojam pošto kompozicya 1 izvedba u 
elektronici očito nisu lisen! aspekata slobode | 
nepredvidivost! Međutim, mnoštvo glazbenika 
koji se bave tzv "ghtch etektronikom" fimplici- 
rajući to radovima ili eksplicirajuči tekstovima) 
smatra improvizaciju, kao 1 druge pojmove 
kojima se glazba uobičajeno opisuje 
nedostatnima Aparat kojim se ralevantni elek- 
tronski albumi proteklih godina enaliziraju 
predstavlja svojevrsnu metaforizaciju s 
obzirom na njihov kompozicijski, tehnički i stil- 
ski profil- termini iz teorije glazbe se transponi- 
raju U polje za koje nisu skovani, pa 
djelomicno izgledaju kwo postavljeno (zbog 
cega su potrebne rezerve u transplantaciji 
pome improvizacije iz jazza ii popa u elektron- 
iku), a djelomično deformirayu promatran! pred- 
met, podvrgavajuči ga, reverzibilno, (načelno 
negetivnoj) procjeni kroz sustave kroz koje nije 
bio mišljen 

Markus Popp (Oval) za cilj svoje glazbe 

postavlja analizu digitalnog okružje dovođenje 
aparature | digitalnog procesiranja do razine na 
kojoj karaktenstike programa | estetióke, 

urednicke" odluke donesene tijekom rukovan- 
Ja njime postaju transparentne, pa su njegovi 
albumi gotovo nusproizvodi teorijskih napora u 
dekonstruiranju mjesta Autora u elektronskoj 
glazbi Analitički model koji razlikuje jasno 
definiranog "autora', "tehniku! koja je neutral- 
na u smislu utjecaja na kreaciju, te “djeto" kao 
fiksiranu kategoriju (bez obzira na njen 
intertekstuelni potencija), vise jednostavno nije 
validan a osnovni "zadatak" koji sı Oval 
nameće jest demontaza teorijskih kategorija 
sto u digitalnom kontekstu posteju dis- 
funkcionalne Naročita se pozornost posvecuje 
determinizmu u hardwareu ili njegovim softver- 
skim simulacijama -činjenici da je netko pazi- 
vo konstruirao redna okruženja u elektron- 
skoj glazbi, pa ona ne predstavljeju neutralnu, 
puko tehničku platformu za djelovanje Zato 
Oval | stilski slične skupine sustevno 
“potkopavaju” | "osporavaju" opremu za 
stvaranje elektronske glazbe koriste ju ne 
“pogrešne" nacina | do neke mjere 'parodira- 
Ju” rezultat svog rada vide kao dizajn (u smislu 
oblikovanja parateonjskog proizvoda zbog 


lakše "konzumacije“), te odustaju 1 od ideje 
kompozicije, koristeči pojem “zvučne informa- 
cije" (sound data). 

Digitalni se kontekst pnlagodlo staroj termi- 
nology all je - udomivši ju - izazvao njezino 
izobličenje Prema Poppu, glavni problem u 
razmišljanju o elektronskoj glazbi jest pojam 
"glazba", Koji može preživjeti još samo kao 
softverska metafora, konsna pn vizualizaciji 
načine operiranja programima MIDI-tehnologl- 
Ja (Musical Instrument Digital Interface), Zalos- 
no zastarjela glazbena metafora kao takve u 
tom Je smislu najknitičnia tretirajuér određene 
aspekte opreme kao glazbenike, ona doslovno 
'realizra metaforu glazbe | torsira primjenu 
tradicionalne semantike | sintakse glazba u 
tehnologijskom radnom okolišu kojemu nije 
pnlagodena, istovremeno mistificirajući neke 
njegove osobine (perpstulrajuci mitove o 

romantičnom geniju’ "misteriju stvaranja" itd ) 
1 pogrešno predstavljajući stvarnu prirodu 
tunkcioniranja softwarea Oval pokusava obr- 
nut tg} proces, kršeci granice predviđene 
*glazbenim” konštenjem programa ı svodeci ih 
na njihovu tehničku stranu - napušta koncepte 
nasiljedene z svijeta glazbe, a time 1 jedan 
način korištenja digitalnih ekvivalenata ınstru- 
mentma Svi radovi Ovela fanatično sljede 
Poppov dojam da je svijet zvuka “potrošen", a 
svako digitalno procesiranje zvuka besmisleno 
pa se koncentnraju na strukturalnı aspekt 
procesa Systemisch (1994 ) 1 94 diskont 
(1995) u potpunosti su kreirani od fragmenate 
ekstrahiranih” iz postojeće glazbe zvukova 
CD-a koji su grebeni, bojani 1 oštecivani na 
najrazličitije nacine, poremecaji u reprodukciji 
su samplıranı, a povremeni pop-prizvuk njihove 
naknadne organizacije je, ako je vjerovati 
Poppu, slučajan 

Projekt Ovalorocess (2000 ), software koji 
omogucava konsniku de iz unapnjed pripreml- 
Jenih uzoraka zvuke (izrađenih istim principom 
kojim Oval stvara svoje "banke zvukova") 
kreira “vlastite Oval kompozicije", nadomješta 
formu koncerta | klesičnu hijerarhiju 
ızvodac/publika javnim radnim prostorom, u 
Kojem je pristup simuitano omogucen vecem 
broju konsnika izgrađeni su 'javnl terminal” na 
kojima je aktivna Ovalprocess aplikacija. Uz 
interaktivni aspekt, na djelu je ponovno | kom- 
binetončka improvizacija, ali proces ostaje 
glevna "tema" djela, s ponovljenom tezom da 
su programi za stvaranje glazbe estetski profili 
rani po sebi Utoliko se Ovalprocess može 
smatrati sumacijom Poppovih ideja | radnih 
metoda, ali 1 vrhunskom Ironizacijom proble- 
ma, pošto je uz svu strukturalnu slobodu - 
ispostavljeni softwere izrazito stilski determini- 
ran. 


Poslije “kraja glazbe" 

Možda je neumjesno "poantıratı” problematiókl 
postavljene tekstove primjenma Međutim, 
nakon pojmovne gimnastike kojom se neke 
nespojive kategonje pokušavaju Izjednečiti 
kratko razmatranje dva slučaje u kojima je (i to 
bez velikog teorijskog zamaha, kakvim se slo- 
boda djelovanja dobyv po cijenu destrukcije 


njezinog konteksta) determinizam u odnosu 
čovjeka | stroja prilično elegantno izvedbeno 
neutraiziran, izgleda gotovo neodoljivo .. 

Microstona, suradnja Jana St Wemera 
(Mouse On Mars) | Markusa Poppa predstavlja 
osvježavajuću obnovu elektronske improvizaci- 
je u užem smislu lako u press-materijeima 

koncept instrumenta" komentiraju kao 

“atavizam", St Werner | Popp stvaraju svoj 
materijal tradicionalnim tehnikama improvizaci- 
je na "pravim" instrumentima | njihovim "suple- 
mentima” (digrtalnoj tehnologiji koja se, 
ponovno, tretira nepravilno ) Rezultat je glaz- 
ba (bez nužnih pojmovnih ograde) slobodna 
od formalnih ogrenicenje - istraživanje teksture 
zvuka koje je znatno melodičnije od, pnm- 
jence Banksovih ill Stapletonovih pothvata 
Naknadne montaža, manje radikalna nego kod 
Ovala, postavlja ove "sirove", zapravo vec u 
visokoj mjeri rafinirane zvučne dokumente u 
čvršći okvir, ali osnova Microstona zvuka osta- 
Je jasno razaznatljiva improvizacijska pozadine 

Najoptimistiónill pnlog raspravi o odnosu 
tehnologije 1 “živog glazbenika" predstavlja 
primjer Christiana Fennesza koji uz minimum 
opreme (nešto genenranag tona ı šuma, kom- 
pjuter kao digitalni real-time procesor, gitara) 
stvara glazbu koja je fascinantne na mnogo 
razina S jedne strane, njegov zvuk stilski grav- 
tira najekstremnijim tipovima suvremene elek- 
tronike (od minmalističkog glitcha do power- 
noisea), s druge Fennesza se nenjetko tretira 
kao 'čisto improvizacijskog glazbenika | 
najrevolucionamijeg gitansta proteklog desetl- 
ječa - tekstovi o njemu retenreju na psihodelju 
tl My Bloody Valentine (stllskı potpuno različitu 
grupu koja je donedavno drzala prvo mjesto u 
kreativnom elektronskom tretmanu gitare) 
Iznimna fiuidnom, nenjetko | izravno 
melodicnom izvedbom na gitari koju uživo 
“Trakturira" kompjuterom, Fennesz potpuno 
neutralizira stereotip gitare kao macistiókog 
rock-tetiSe, u isto vnjeme izbjegavejuči parodi= 
isko-ikonoklastički kod, te postiže zvuk koji 
predstavlja pravu odu najklasičnijem od svih 
instrumenata u popularnoj kultun 

Paradoksalan 1 potpuno jedinstven 
tenomen jednog od najčistijih | najstenimjih 
izraza na elektronskoj sceni, koji pak ima neku 
neodredivo organsku kvalitetu, predstavlja naj- 
dojmljivije “neserye” problematične točke 
improvizeolje u nenjetko linsarnom svijetu 
kompjutorski genenrane il koordinirane glazbe 
Potpuno se nadilaženje nepoželjnih ekstrema 
prazne repeticije Ili dezorijentirane improvizacije 
ponekad doima teonjski nemogucim, ali je u 
praksi očito još uvijek moguce nadrast: krute 
formate (nametnute u pogonima za proizvod- 
nju softwarea ili “samonikle” u keosu pop kul 
ture 1 tradicije) te - na necin koji zbunjuje ili 
zadivljuje - ujediniti matematičku preciznost 1 
izvodačku slobodu 
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Uvod 


U lipnju 2001 Goat Island premijerno je na Wienner Festwochenu a zatim ı na zagrebačkom 
Eurokazu, izveo predstavu U mom je srcu potres Tijekom tog mjeseca Goat Island je pisao 
zajednički dnevnik. kao modus proizvođenja pisane dokumentacija naših iskustava u Austnji 1 
Hrvatskoj, kao pomoć u daljnjem procesuiranju tih iskustava 

Sustav što smo ga za dnevnik usvojili bio je način kontroliranja nase suradnje. Buduci da nas 
je pisalo sestoro, trebala nam je struktura koja bi ograničila ne sadržaj, nego opseg pisanja Osim 
toga nismo ss time željeli iscrpljivati naš je glavni cilj bio izvoditi predstavu | na to smo trebali biti 
usredotočeni Da smo se prema pisanju odnosili kao prema zadatku ono bi prestalo biti 
zabavno 

toga ja struktura koju smo usvoji trebala ograničiti dnevnu količinu napisanog teksta ta 

nam omogućiti da na pišemo cijelo vrijeme Dogovorili smo plan koji je odgovarao danima u 
mjesecu uostalom bio je to zajednički projekt pisanja dnevnika Svatko je u zadanom danu 
mogao napisati najviše 12 rečenica Stoga je do 12 dana osoba kojoj je bio dodijeljen određeni 
dan napisala broj rečenica se podudarao s danom u mjesecu 1- lipnja napisana je jedna 
rečenica, 11 lipnja napisano je jedanaest recenica 13 lipnja dvije su osobe bile zadužene za 
pisanje jedna je napisala 12 rečenica, a druga jednu Ta) se obrazac nastavio tako da se broj 
dana dodavao sve do 25 lipnja, točke na kojoj ss trebala pridružiti | treća osoba Raspored 
pisanja odradila je polu-nasumiöna metoda koja nas je ispremyjesaia, narušavajuci bilo kakav 
ustaljeni obrazac do kojeg je moglo doći | rasporađujuci pravedno među nama dane pisanja. 

Čitatelju bi mogao biti od pomoci pregled naših aktivnosti tog mjeseca 

1 lipnja - odlazak iz Chicaga, SAD 

2 lipnja - dolazak u Bec 

4-6 lipnja - završne probe nacrt rasvjete predstave 

7 - 10 bprya - četi predstave u Kunstlerhausu, Wlenner Festwochen 

11 lipnja - naše "Predavanje u obliku stepeničastog smanjivanja - 366 rečenica za Beč" 

12 19 lipana - planiranje Goat Island ljetne škole (Chicago, srpanj 2001 } 1 slobodni dani 

20 lipnja - vlak za Zagreb 

21/22 panja dvodnevna radionica 

23 lipnja - generalna proba 

24/25 lipnja dvije predstave, Eurokaz 

26- lipnja - vlak za Beč 

27 lipnja - let za Chicago (bez Marka Jefferya koji je letio za London) 


Členovi Goat Island su Karen Christopher, Matthew Goulish Lin Hixson Mark Jeffery OJ 
Mitchell, end Bryan Saner U lipnju 2001 s nama su putovali ı Scott Gillette (tehničar) Teresa 
Pankretz (Bryenova supruga) te Jake Pankratz Saner (sin Bryana ı Terese} S nama su nekoliko 
dana u Beču bili Adrien Heathfield (pisac | izvedbeni umjetnik iz Velike Britanije) 1 Lito Walkey 
(Izvedbeni umjetnik koji živi u Nizozemskoj) 

Dnevnik je blo ekspenment. Ono što se obično piše iz osobnih pobuda bilo je od samog početka 
zamlšljeno kao grupni projekt - znali emo da cemo ono sto napisemo dijeliti s drugim clanovima 
Goat Islanda. Započeli smo mjesec ne znajuci za drugu svrhu dnevnika osim da biljezimo neke 
aktivnost u tom mjesecu Krajem mjeseca saznali smo da ce dnevnik bit! objavljen u casopısu 
Frekcya Dok smo bit u Zagrebu, upoznali smo članove uredništva Frakcije koji su nas zamolili 
de u dnevnik uključimo odgovore na niz pitanja na koja ih je potakla predstava. Ta smo pitanja 
Ukijučih u dnevnik - da bismo naznačili kada su ona postavljena te da pokažemo što je zanimalo 
one koji su nam ih postevill Također, treba naglasiti da iako na pitanja nisu dani iscrpni odgovon, 
završni dnevnički zapisi zasigurno odražavaju pomak u našem pnstupu pisanja dnevnika, te iz 
tog razloga možda više osvjetljavaju samu predstavu 

U Beču nam je dnevnik poslužio kao ispušni ventil za naše misli proizašle iz reakcije publike 
na predstevu No unatoč tome vise smo pisali o gradu nego o činu izvedbe u njemu Tome je 
možda razlog | ograničenost našeg kontakta s beckom publikom. Onı ljudi što su nakon pred- 
steva ostajelı da bi razgovarali nisu, u načelu, o njoj imali sto rec: ipak bilo je 1 drugih glasova koji 
su do nas procurili sljedećih dana) Naš je kontakt sa zagrebackom publikom bio drugačiji 1 
uglavnom vrlo pozitivan - što se također vidi u dnevniku 

Kao ) sa svakim dnevnikom, nije uvijek bilo dovoljno vremena da sjecanja, misli 1 osjećaje o 
određenom danu zapišemo baš toga dana Pisati smo mogli 1 kasnije A napisanom smo se 
mogl vraćati te neknedno prerađivati tekst 

Da bilo kojeg od nas upltate o lipnju 2001 , o nasem putovanju u Austnju ı Hrvatsku, nas bi 
odgovor mogao sadržavati 1 mnoge u dnevniku nespomenute stvari Ono što je ovdje objavljeno 
fragmentarno je ı nepotpuno All tim smo fragmentima pokušali zahvatiti ono što je sestoro ljudi 
proživjelo u lipnju 2001 Tek prebiranjem po krhotinama iskustava čitatelj ce možda moći naslutiti 
njihovu cjelinu 

Konstrukcija sjećanja središnja je tema predstave U mom je srcu potres pa se utoliko činilo 
primjerenim izvesti dnevnički projekt kao pokušaj da se sjećanja dohvate prije no sto se rasprše, 
U vrijeme prvih izvedbi same predsteve Rad bntanske umjetnice Rachel Whiteread dva se puta 
pojevljuje u dnevniku 2 lipnja kad smo u Bacu posjetili njezin Memorijal holokaustu, 1 27 lipnja 
ked je Mark Jeffery posjetio njezinu izložbu u londonskoj Serpentine Gallery Whitereadine skulp- 
ture koje se često sestoje od golemih odljeva Interjera - zgrade kuce sobe - pokusavaju mem- 
orirati prostor | time naznačiti nešto od života koji su prolazili tim prostorima Te skulpture materl- 
Jaliziraju prostor na sličan način na koji, nademo se, ovaj dnevnik materijalizira vrjeme Kao 1 uvi- 
Jek, intencija projekta je ponuditi drugima načine kreativnog pristupa vlastitim životima Preživjeli 
smo mjesec lipen 2001 
CJ Mitchel! - Menadžer skupine Goat Island 
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Petak, 1. Jlpnja 
1 Mark - 1 rečenica 
Chicago Mozes li osjetiti potres na drugoj strani zemlje? (00 10, oluja, ugao North/Clark - 


oproštaj) 


Subota, 2. lipnja 

2: Matthew - 2 rečenice 

Dolazak | dva svijetla trenutka klatanmo se Između najboljih mogucnosti, kao u aerodromsko} 
čekaonici. kao kad izuvate smeđe i oblačite bijele cipele 

Nalazimo put do sjenovitog Judenplatza, noć je stigla neprimjetno | donijela smirenje, šetamo 
oko Memorijala holokausta Rachel Whiteread, čini nam se necentnranim okružen crvenim 
lampašima, dvama policijskim automobilima, ortodoksnim Židovima što se razilaze nakon nekog 
događala, čini nam se svijetlim, izvrnuta knjižnica, znamenitost, završetak 


Nedjelja, 3. lipnja 

3 Karen - 3 rečenice 

U jednoj staroj kavani, uočljivo sljedi konobar od zanata uzviknuo je "besmrtna ženo " 

Zborski dječaci nisu bil: raspoređeni u redove vec nagurani uokolo 

Zbog naseg jucerašnjeg stanja danas jedemo isključivo crvene paprike | jagoda (crvene poput 
uniformi stjuardesa Austnan Airlinesa) s kruhom | maslacem 


Ponedjeljak, 4 pnja 
4 CJ - 4 rečenice 

"Pokusajmo barem na trenutak biti mim)” 

Mark se probudio u 4 ujutro. zidna je svjetiljka eksplodirala uz zvuk nalik puenju (događaj koji je 
čini se, uzbunio ptice), pokreti su zauzeli prostor, zvukovi su zauzeli vnjeme, baterije su na zdis- 
au pet ugašenih svjetiljki, zatim san 

“Je ft se to čulo kucanje na vratima?" 

Šest malih koraka jednako je dvama velikim koracima, a tvoja se ruka matematički isteže 


Utorak, 5, lipnja 

5 Lin - 5 rečenica 

Današnji dan je, u podne, odvucen od svjetlosti 1 umješten u visoku, crnu prostonju Kunstlerhaus 
kazališta 

Šest je sati trebalo da se napravi tndeset svjetlosnih brojeva za našu predstavu U mom je sreu 
potres- Sest je sekundi trebalo kompjuteriziranom rasvjetnom pultu da ih izbriše 

Sat pnje mraka, počeli smo još jednom od početka 

Scottov gromkı glas sa snimke zaustavio je usputne razgovore s "Hej" 


0% 
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Srijeda, 6. lipnja 

6: Bryan - 6 rečenica 

Kad sam se jutros probudio moja mi se lijeva ruka cinila poznetom Odjenull smo mokru odjeću 
za fotografiranje a pneumatski nas je čekić ometao da se usredotočimo na probu scene 
Gredanskog rata leko njemačke nikl metal hidrid baterye na punjenje rade 23 minute | 19 sekun- 
di u našim prijenosnim pojačalima s elektronskim cijevima ipak smo se odlučili za Adrlanov prl- 
Jedlog da na probi ne koristimo Bryanovu elektronsku cijev da bismo joj produžili vijek trajanja U 
4:00 smo se počeli radovatı izvedbi predsteve Generalna proba prolazi jako dobro, a buduci da 
su je Hortensia ı Katnn, kao | drugi ljudi s festivala došli pogledati, činila nam se kao praizvedba 
Katnn kaze da ne bi ama bas ništa izmijenila 


Četvrtak, 7. lipnja 

7: Bryan - 7 rečenica 

Kratki spoj nastao zbog vode koju je cistačica zaboravila na našem kuhalu rezultirao je nes- 
tenkom struje u našem stanu ı na cijelom ketu 

Kuhamo tjesteninu na laganoj vatn, ručka na loncu puca, tjestenina pada na pod, ali Tereza je 
iznimno smirena 

Konfeti su se zalijepili na pod Kunsilerhausa, Mark, Lin 1 Scott provode sate cıstecı, razmišljamo 
o nabavci plastičnih konteta 

Nakon predstave smo otkrili da su osigurači koji omogućuju da se plamenovi ventilatora pokrecu 
čak | ako nestane struje bil namjesteni u krivom smjeru | da su zato su naši plamenovi bili tako 
slabi 

Shvatili smo da publika još uvijek pljesće, pa smo izašli da bi se Još Jednom naklonil 

Nakon predstave Adrian je komentirao publiku "Bilo je kao da pokušavamo vodom polagano 
napuniti vjedro dok netko od ispod buši rupu na dnu " 

Hortensia je rekla da je plakala na kraju predstave 


Petak, 8. lipnja 

8. Lin - B rečenica 

Izvan naseg stana u dvorištu, dva stable rogača neprestance ispuštaju žuto zeleno sjemenje 
Ono pada kao što u našoj predstavi padaju konfet Tjesi me spoznaja da ce to drveće bacsti 
sjeme u isto vnjeme kad ı ml budemo pred bečkom publikom bacali konfete 

Na zdvajenje vjernika koj nije uspijevao usredotočiti svoje misli | držati ih podalje od anksi0znog 
lutanja zen redovnik je odgovono “Bez bnge Dok tvoje misli lutaju, stabla | kamenje meditiraju za 
tebe" 

dim Bauerlem čovjek kojeg nisam vidio sedemnaest godina pojavio se večeras u 6 sati u kaza- 
lištu dok smo se pripremali za nastup Došao je sa svojom prijatelicom Emmom, tek su stigli iz 
Budimpešte gdje su dan ranije, u 1 u noći bacili u Dunav pepeo Emminog pokojnog oca Pao je 
na vodu, napravio veliki oblak iznad njezine površine | otplutao nizvodno 


Subota, 9 lipnja 
9: CJ - 9 rečenica 
Vi se pitate ' bojimo h se?" Zauvijek padamo, sveki korak jedan pad, odsijecamo naša koljena, 
naše laktove naše prste, krv se stvrdnjava u krasta na našoj koži 
Gore u krošnjama, dolijaće ptica grana Ja Iščekivala na njezin dolazak Da se nje dogodilo sada 
dogodilo bi se u budućnosti 

prošlost je sada dio moje budućnosti 

sadašnjost je izvan dosega 
Oči su prazne ı utučene, elektnčni spojevi na elektncnim vodovima iskra na nocnom nebu Što si 
mislio da ces naci" 
Stablo sljedi pticu To mora da je budućnost 


Nedjelja, 10 lipnja 

10: Karen - 10 rećenica 

Sutra ce smaknuti čovjeka koji je dignuo u zrak Saveznu zgradu u Oklahomi Jedan od preživ- 
Jelih, kojeg je zamalo pogodila osovina karnlona bombe rekao je Uvijek ču čuti zvuk te osovine, 
uvijek cu se sjećati osovine koja prozujala pored mene 

Za vrijeme večere počelo je jako kišiti, pa smo otišli do prozora da bismo gledali kako kiše peda 
u dvonste Na prozoru preko puta zalijepilo se drugo, Markovo, lice, fotografirao nas je 
čekajuci iza pozomice posljednju bečku pubilku od koje ce polovica otici u prezimoj hitnji, a 
polovica glasno odobrevsti na kraju predsteve, slušala sam zvukove oko sebe zrak | vodu 
Metthewova | Bryanova tjela zgrade. kruženje tekucine | plina 

Crvena precka penje ss uz četiri reda stuba kao što cu se ı ja kad ova predstava završi 

Nekon predstave sendviči | pakiranje Kazališnom pipničaru svidjela se predstava, pa nas je 
častio sendvičima rekavši Jako mi je drago kad ljudi poput vas dođu ovdje 

Moje oči se oči zatvoriše pritiskom, usnuli CJ eklupčao se uz mene | zaškrgutao zubima 
Pokušavam ih umıntı Brojala sam crvene majica u publici, ah one su sve nadirale sve više | više 
dok nije prevladao zvuk kiše | ja se predala hao: snova 


Ponedjeljak, 11. liprya 

11: Matthew - 11 rečenica 

Iznenaduje nas majušnost Beethovenova kreveta buduci da se njegova glava uvijek cınıla tako 
velikom 

Na tn sam mjesta vidio smede ı crne sive vrane 1) u Škotskom visočju 2) ovdje u Beču a) kako 
lete. b) hodaju po parku, c) sjede na rubu krova Muzičkog muzeja, 3) naslikane prye 436 godina 
na Breugelovim Lovema u snijegu 

"Ne dijelim mišljenje svoga pnjatelja o vašoj predstavi, njemu se uopce ne sviđa, dok se meni 
djelomično ne sviđa " 

"Čestitam pradstava vam je bila odlična. (samo mi je - ako smijem primijetiti - kraj previse 
'konkretan ) 

Kao da sam gledao mađioničara koji nema veze s magijom " 

Kos pjeva u dvonštu Kostlergasse 5 svako jutro u 5 30, svaku vecer u 9 30, i nakon svake oluje, 
ptica koja ne gubi vjeru u Austnju 
U kavani Kunstlerhaus razgovarali smo o tome da zamijenimo dva mehanička dijaloga što smo ih 
preuzeli iz filma Cherbourški kSobrani sa uvježbanim dijalozima prodavača osiguranja preuzetim 
iz filma Kako živjet u Saveznoj Republici Njemackoj Haruna Farockija 

U 7 00 sam Harun Farocki sjeda za susjedni stol a dva ga novinara intervjuiraju uoči večerašnje 
premijere njegovog novog filma Die Schöpfer der Emkaufswelten njegov ručni set ma dva 
brojčanika 
U 8 15 zapoéinjemo predavanje pred pozornom innaestodlanom (Getrnaestoélanom ako 
računamo ı tonca) publikom 1 do 9 15 smo gotovi s našim sudjelovanjem na Wienner 
Festwochenu es geht so schnell we en augenblick 
Jesu I! dvojbe koje osjećam moje ili pripadaju Austriji? 
Ako netko prokrjuméan mali ili veliki paket preko granice krši zakon 


Utorak, 12 lipnja 

12: Mark - 12 rečenica 

Danas probam | vježbam svoje oči da se usredotoče u tišini Preselio sam se iz mirnog luksuza u 
jednu smeđu sobu u kojoj me budi buka ranojutarnjih uličnih prodavaca | kamlona. Otkad sam se 
uselio francuski su prozori sirom otvoreni, a ja sam se jutros probudio lica obasjanog blistavom 
sunčevom svjetlošću 

Danas poslijepodne dao sam se u Muzej pnmyenjenih umjetnosti, priliku da vidim pokret bečke 
umjetnosti ı obrta prethodnih godna, Izloške rokoko 1 barokne čipke, stakla 1 mnogobrojnih 
komada pokucstva. Taj me prostor zanimao | zato što ponekad poziva umjetnike kao sto su 
Jenny Holzer | Barbara Bloom da preoblikuju- readaptiraju | rekontekstualiziraju povijesni hod 
Nabasao sam na retrospektivu američkog umjetnika Dennisa Hoppera tu još jednom vidim 
Amenku uzdignutu kroz grafite i nasilje, Ameriku koju sam vido u LA u prošlog Božica Sirova 
kvaliteta koju sam prije 12 dana ostavio iza sebe na poštanskom broju 60616 

Nakon toga sjedam u park 1 gledam skupinu tunsta, njih pedesetak ili više, | fotografiram Ih kako 
se fotografiraju U 1 među tratinčicarna grupica skolaraca- tinejdžera loži na travi, njihovi ih nas- 
tavnici ne mogu obuzdah, 1 povesti dalje. 

Nakon što sam dan poveo vani gledajući, kod kuce nastavljam gledati prebirući televizijske 
kanale Prebacım na CNN 1 gledam zajedničku konferencju za tisak spanjolskog premijera | 
George W Busha Premijer govori o svom otvorenom zgražanju nad smrtnom kaznom u 
Sjedinjenim državama, George W sluša s prevoditeljskom slušalicom u desnom uhu neugodna 
tišina 


Snjeda, 13. lipnja 

13 Matthew - 12 rečenica 

14: Bryan - 1 rečenica 

Jučer smo otišli vidjeti dvostruki flakturm u parku Ahrenburg 

Fiakturm objekti, 1) kao da na brzinu izgrađeni nacistički tornjevi za skladištenje streljiva, 
natknveni platformama za protuavionske topove, nude neometan pogled u povijest * monumen- 
talan, utiitaran primitivan, s vidljivim linijama blokova ljevanog betona, modernistički, 2) budući 
da ih je Bec. razarajući ih neuporabom, uglavnom odlučio ignorrati, oni su nenadmašan pnmjer 
arhitektonske nelspunjenost 3) uz Radetzky Apollo. Neulig ı Augustiner zabilježeni su na 
Međunarodnom popisu ukietih mjesta 

Pjesnik Paul Celan živio je da bi komponirao jezik kojeg će fašizam smatrali neprobavljivim 
Jutros dok planiramo radionice (uvodna vježba osmisli 1 izvedi jedan nepraktican pokret) serviser 
prekida naš sastanak da bi provjeno štetu od poplava u našoj sobi 1 otišao s učtivom ispikom 
"Oprostite na smutny- (Sorry for disturbtion }" 

Naučio sam novu rječ- erdbeeren jagode) 

Naučio sam Je na tržnici gdje mi je nakon što sam kupio pistacije prodavač rekao da sutra ne 
radi 

Chnstine mi je objasnila da je to zato što je sutra praznik Uzasaäce, neradni dan, kao ina 
Duhove 

Chnstne, CJeva austnjska prijateljica, provela nas je kroz Sammlung Essl muzej u kojem radi, 


dojmljivu građevinu Heinza Tessra, e zetim nas je odvele u restoran u NuBdorfu gdje se "štuje 
obred bečke Jeuss 

Bryan je stejao savršeno miran trideset minuta gledajuci video performanse Hermenne Niteche iz 
1998 na Izložbi obrednih odora 

Architektengruppe, koja je projektirala | podzemnu željeznicu u Vencouveru od 1971 nadzire 
dizajn bečkog U-bahn sıaternie 

Uz Christinine upute, vrečemo se natrag tremvajem, noć je uživamo u ovom doživljaju dok se on 
odvija, pokuševemo ge shvetiti pnmili smo velikodušnu gestu, gledemo tramvaj kako prati svoje 
tračnice, ima nes u sebi | Iscrteve svijetlu liniju po mreku ne strenom teritoriju 

U Bryanovom monologu, njegovo sjećenje na kišu iz djetinjstva kroz pet ponavljanje biva zemi- 
jenjene, s kraja prema početku. drugim monologom, filozofskim opisom Duhova (u judaizmu, 
Sevuote) poput Izvrnutog bablionskog tornja u kojem pometnje ("smutnja") u tkivu stvarnosti ne 
pokreče kaos nego red | razumijevanje među strancime 


$ 


Kasno u noci troje bečkih pivopye odjevenih u toge ulazi U tremvaj, a ml na TV-u gledemo breéu 
Blues, Jekee | Elme, ksko govore njemački 


Četvrtek, 14. lipnja 

15. Mark - 12 račanica 

16: CJ - 2 rečenice 

Počinjem razmišljati o ispremiješenom jeziku Sto bi bilo de smo riječi pisali ne papir | ızrazslı ih, a 
zetim stevljali ljudima izrevno u uši Pitem se keko bi rečenica Izgledala u ušima drugog neroda? 
Koje bi se riječi skratlle, koje fraze produljle III smanjile? 

Tjeden dana nakon što smo izveli Potres, prostor u kojem smo igrali se izmjenio Lin, Matthew 1 
Ja otišli smo do kazalište nekon što smo se u kafiću našli s ‘Vivvy, argentinskom redateljicom 
Posteje zanimljivo govoriti vlastiti jezik, no obrazac je svejedno narušen pa dolazi do stenovite 
hipridnesti Među ljudima kojima engleski nije materinji jezik govori se neki drugi (engleski) Jezik 
Raste moje zebrinutost što nisam naučio drugi Jezik 

Prije argentinske predstave, Hortensie, voditeljice festivele | Beatrice ravnateljica kazališne 
skupine, održale su nanajevijenu konferenciju za tsek Nema slušalica. cijelog | prijevod su sa 
španjolskog na njemački, raste moj interes ze formu tog dijaloga Bijedna inačica emeričko/špa- 
njolske konferencije ze tisak, dvije žice | dva mikrofona spojena ne keblove koji Izlaze iz poječele 
zs kereoke 

Kako bi bilo raditi englesko/amenökı prijevod? 
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leko je glavnina trgovina u Karntnerstrasse zbog današnjeg blegdens bile zatvorena, ulica je keo | 
obično vrvjels pješacima. Moja šetnja Bečom posredno js zebilježens u pozadini raznih video 
snimki što su Ih snimlll oni pored kojih sam prolazio dok sem slijedio rute koje sad vec dobro 
poznajem povremeno zestranjujuči u druge ulice nekon što sem prethodno ne planu grede prov- 
jerlo kamo vode 


Petak, 15. lipnja 
17: Karen - 12 rečenica 
18 Matthaw - 3 rečenice 
Što Ja to? Ima zvuk metale, ima zvuk drveta Ima zvuk trenje vodilice Kad se nađemo, svaki put 
ked ga čujemo, preklda naše druženje pitanjem? 
Zainteresirall smo se za stere dizale u ovoj zgradi | njihovo elegentno kratenje kroz ožičene 
komore drvene kutije s rezberenim steklenim prozorıms, obješene u metalnim kevezime klize 
tiho | glatko ıze zetvorenih vrate 
Sada jeden od nas naglo Izlazi se sestenke u hodnik - s vremenom smo riješili još jednu misteriju 
Dok se dizalo kreče, drvena vodilies za koju smo utvrdili da proizvodi 8kripu- ustveri udomljeve 
neku vrstu fine protuteze ili nekog drugog mehanizma za naše ljupko ukrašeno elegantno dizelo 
tihog $arme Grube škripa istrošenog drvete | metalnih dijelova. skrivenih s druge strane zide, ne 
čuje se prilikom vožnje dizalom, all čuje se drugdje u zgradi kroz otvorene prozore, za sastanaka 
čejankl, tuširanja, u praonici ili dok pokušavate namjestiti ton na starom televizoru s istrošenim 
gumbima 
Povljest | obrasci nose sedešnjost Niti jedna pravilne povijest ili obrazac ne mogu se razabrati ne 
početku naše izvedbe — kede se obrazec uspostavi traje Ill predugo III prekratko, uniSteve se ili 
napušta zbog drugoge To Je keos tržnice, to je otvorena tržnica u stranoj zemlji u kojoj nitko ne 
govori tvoj jezik, čak su tl | mjere nepoznate Prvi puta uvljek kupiš krivo vote platiš krivu cijenu, 
096 dobiješ krivu količinu. Neko vrjeme trebeš to promatrati prije no Sto razabereš što prometraš 
097 prije no što možeš vjerovati de tu ime nešto zs tebe 
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Utroši minimum napora, unutarnjeg | vanjskog izvedi sjenu nepraktičnog pokreta 

Stvorenja Iz tnptiha Sudnji dan Hieronymousa Boscha, složena abecednim redom | ocijenjena 
prema mojim sklonostima (1= najdraže, 15= najmanje drago) 

Bradati Ik s crvenim šeširom, pandzama, gušterovim repom 1 okruglim ušima - 12, 

Glava s kartama za Igranje u ustima na tijelu kukca = 15; 

Glava sa šljemom | nogama koje jasu nbu - 6, 

Hodajuća kugla s glavom 10, 

Hodajuca šuplja donja polovica dinosaurusa s majmunom u sebi - 11, 

Klannetski nos 3; 

Kovač - 14, 

Mračne mnogonoga glava u cvijeću 7, 

Narančasti debeljko s čovjekom plavog lica koji se peče - 4 

Noge | lice što vire ız stnjelom probodenog jaja 5, 

Pernate glava s nogema - 2, 

Pücoglava na štakeme 1 

Sabljarke natkrivene defom - 9, 

Šiljast plavi kukac = 8, 

Zabodeni debeljko u sjenci - 13 

Ducan u kojem se tiskaju natpisi za majice - crvena slova na bijelom platnu koja će biti prišivena 
na ledima moje majice neprestani podsjetnici na strukturu komada 1 DIO UTORAK UJUTRO, 
2 DIO 53 GODINE RANIJE, 3 DIO UTORAK NAVEČER, sad se čini da se ta tn dijela bave grani- 
cama memorije : raligye (1- DIO), granicama oponašanja 1 učenja (2 DIO), te granicama memonje 
| religije nakon krize (3 DIO) 


Subota, 16. lipnje 

19: CJ - 12 rečenica 

20: Lin - 4 rečenice 

U subotu 18 liprya Chnstine ı Bernard očekivali su da će u 16 30 vecina nas, ako ne 1 cijeli Goat 
Island svratrh do njih na kavu | kolače Međutim, Karen 1 ja smo shvatili da su Chnstne | Bernard 
uputili poziv samo nama Nakon što smo došli ı raspravi nesporazum svakome od nas je bilo 
ocito | prikriveno neugodno Na stolu je bilo dovoljno kolača za desetoro ljudi, a oko njega je bilo 
više od Cetin stolca, koliko smo mi trebali 

Bernard odlazi do aparata za espresso | oprezno stavlja šalice netom skuhane kave ne tanıunce 
pred nama Kasnije, kroz nekoliko trenutaka tihe kontemplacije, Bernard drži neotvorenu bocu 
austrijskog vina Smireno otvara bocu | u svoju čašu ulje malo vina prvo ga legano protrese 1 
pomiriša, a zatim otpije | pokazuje svoje zadovoljstvo Dok gledam Christinu 1 Bernarda, 
podsjeceju me na moje pnjatelje Chrisa | Lexi koji sada žive na welškim granicama po načinu na 
Koji se kreću stanom, pnpremaju pice ı hranu, međusobno komuniciraju 

Razgoveramo o onima koji su krenuli drugačijim putevima od onih koje su očekivali njihovi 
roditelji, a Ja nemam priču kojom bih se uključio u taj razgovor 

Putanje života mogle bi se sažeti u neku vrstu priče, no da li si iked zamislimo, ziveci od trenutka 
do trenutka, da se pnča odvija? 

Ranije, tjekom jutarnje setnje. zaustavili smo se da bismo kupili organske jagode britanski 
Guardian | nekoliko malih platnenih notesa, te nam stvan sto th u plastıcnım ı papirnatim 
vrecicama nosimo doma čine zadovoljstvo 

U rano poslijepodne otišli smo ne izložbu fotografia, slika, kolaža 1 skulptura Dennisa Hoppera, 
svaki Je izlozak poput dnevničkog zapisa, uokvireni trenutak što otknva mjesto. vrjeme, klimu, 
površine koje preplavljuju*sve misli | koje se šire izvan okvira koje smo im postavili 
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Danas smo se Metthew Mark | ja odvezli vlakom od Beča do Melka da vidimo slavnu beroknu 
opatiju koja poput nezasitna diva stoji ponad sela U vodicu opatije nema ni spomena rate, osim 
sljedeceg *13 ožujka 1938 na samostanskom honzontu pojavili su se novi oblaci lako je cijela 
redovnička zajednica bila zgurana u jedan mali dio zgrade samosten ipak nije bio raspušten " 


Nedjelja, 17. lipnja 

21: Bryan - 12 rečenica 

22: Karen - 5 rečenica 

Nedjelja Je, 7 00 ujutro mladi ljudi s izgledom noc: ne licima upravo u kavanama Gratin & Savoy 
doručkuju pivo Teresa, Jake | ja vozimo se s U1 do Spitelaua | šetamo uz tvomicu Farndarme 
pokraj sveucilišta do Franz Joseph Bahnhof Ondje sjedamo na vlak koji ide na sjever kroz polja 
visoke zelene pšenice, kroz Tulln gdje je kondukter prozvao ime Egona Schislea kroz Absdorf 
Hippersdorf, kroz planine prema zapadu kroz Kirchberg van Wagen, uz vrt u kojem je ležao 
otvorem kišobran, kroz Essdorf/Straff, Hasersdorf am Kamp 1 Krems an Danau 

U Durnsternu se penjemo na ruševine starog dvorca, jedemo hranu koju smo ponijeli sa sobom | 
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gledamo na dolinu njeke Dunava Bili smo u samici u kojoj je prema predaji kralj Richard bio 
zatočen sve dok ga njegov muzikant Blondel nije oslobodio Dole u selu, crkve se upravo prazni 
la, a grupica djece vježbala je kung fu udarce ı druga lude pokrete Hodarno gore-dole po glavnoj 
ulici ı odlazimo u šetnju uz rijeku Djeca se znaju probijati ulicom, prvo ih vidimo na jednom, a 
zatim na drugom kraju sela, | svaki puta kada ih vidimo Izvode istu igru Grupa se prvo zbije, a 
onda rasprsne u tröecım letećim udarcima | rasprši u struji tunsta 

| mi ponavljamo našu šetnju natrag do rijeke Brodovi s turistima dolaze | odlaze, ja razmisljam o 
Mark Twainu | vječnom strujanju rijeke Mi smo turisti, spuštamo se uspavano niz obalu rijeke 
dok trgovacki remorker prolazi uzvodno ostavljajući duboku brazdu na vodi 
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Nakon ınfuzije šecera 1 kofeina u kavani Diglas (veliki široki prozon potpuno otvoreni prema ulici, 
sjenila za svjetiljke s resicama koje se ljuljaju na propuhu, izbljedjela crvenoljubičasta sjedala 
tamno drvo, ugoda) pronašli smo sknvenu knjižaru Bila je to osobita knjižara. Dolje u uličici, u 
dvorištu fotografija, arhitektura, dizajn 

Slike koje me podsjećaju na ono što mislim pristupaju spremljenim mislima vjerovanjima 
skrivenim shvacanjima (razbijanje koda oduzimanje daha, otkopavanje) Imja se proteže duž 
autoputa, pogledi na ocean, svjetlo sto prolazi kroz vodu kroz staklo. kroz lišče, kroz resice na 
gjenilu svjetijke u kevani odmah do otvorenog prozora 

Dok ovo pišem CJ me fotografira, ustajemo 1 odlazimo iz dvonšta 


Ponedjeljak, 18. lipnja 

23: Lin - 12 rečenica 

24: Mark - 6 rečenica 

Nekad sam mislila da moram biti jedno sebstvo Možda je to zbog pitanja koje su mi postavljali 
kao djetetu "Mlada damo što češ biti kad odrasteš? Pitanje koje je tražilo odgovor koji bi 
nalikovao nepomičnoj točki pomoću koje se na karti razlikuje jedan grad od drugoga, primjerice 
Willow Brook od Burr Ridgea Ono je upucivalo u jednom smjeru 

Arheolog odgovorila sam 

To singutarno sebstvo arheologa rastopilo se dok sam premišljala hocu li biti bratova sestra, 
Konobanca, studentica političkih znanosti (neko vnjeme), plesa (neko vnjeme), pedagogije (neko 
vrijeme), kiparstva (neko vnjeme), 1 izvedbenih umjetnosti (neko vijeme} Zar zasta znaš gdje 
Willow Brook završava, a Burr Ridge počinje? 

“Upravo zato što su se definicije sebstva promijenite, tradicionalni zanrov koji govore u me seb 
stva - narušeni su | nanovo invenirani da bi se prilagodili suvremenom iskustvu bivanja osobom - 
zonom Osjecaj nezavisnosti mora sada uključiti ondje gdje nije njime vec zamijenjen, osjecaj 
međuzavisnosti," kaze pjesnikinja Lyn Henan Smatram da je tako | s izvođačima predstave U 
mom je srcu potres Onl putuju kroz krajolik komada | zastaju izmedu gospođe Ritmer Hijkate 
Karen, ranjenog vojnika, djeteta prkaze, Michaela Cainea, Matthewa, prodavača osiguranja, 
gospodina Kopchinskoga, automobila, Marka, Bryana, Señor Wencesa 
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Odlučio sam odgovoriti na pitanja koja ce nam ss postaviti u buducnosti 

Trudim se i počinjem razumijevati gdje | kako živimo čini mi se vaznim raspravljali | reagirati na 
ono što oko seba vidimo ono što pokusavamo (ne)razumjeti To moze biti opažaj, priziv sjecanja 
koje nekako ulazi u naš svijet čini se da pokušavamo ponovno stvoriti nevidljivo u svakodnevici 
tako da pocnemo priznavati | uočavati ono što nas okružuje Trenutno me zbunjuje ono što vidim 
oko sebe Moram iznova početi učiti ono sto je opet u(mješteno) (nejvidljivom 


Utorak, 19. lipnja 

25 Lin - 12 rečenica 

26: Mark - 7 rečenica 

U Beču smo uveli jedanaest promjena za zagrebačku izvedbu U mom je srcu potres 

1 U prvom ce dijelu Matthew nositi majicu kojoj na leđima piše "Prvi dio Utorak ujutro" 

2 U drugom ca djelu Matthew nositi majicu kojoj na leđima piše Drugi dio 53 godine ranje * 
3 U trecem ce cijelu Matthew nositi majicu kojoj na leđima piše Treci dio Utorak navečer 

4 Prizor osiguranja preuzet iz njemačkog filma Kako živjeti u Saveznoj Republici Njemackoj zamı 
jenit će prvi prizor iz Cherbourških kisobrana : prekinuti Markove upute za vožnju 

5 Prizor osiguranja preuzet iz njemačkog filma Kako živjeti u Saveznoj Repubhc: Njemačkoj zamı 
Jenit če drugi prizor iz Cherbourških kisobrana | prekinuti Markove upute za vožnju 

6 Mark ce u prvom 1 trećem dijelu nosti naočale 

7 Mark u drugom dijelu neće nosit: naočale 

8 Izmjenit ce se tn rečenica u tekstu Djeteta prikaze 

9 Jedna ce se rečenica dodati zavrsnom prizoru Građanskog rata ' Poznajem ubijanje. Ono ne 
bi smjelo biti tako jednostavno ' 

10 Mark 1 Bryan će se pogledati nakon sto se sudara u potjeri automobila - prvi dlo 


11 Bryan ce pogledat: Marka dok on izvodi skok Luikıne glave nakon što ovaj ızgovon rečenicu 
'Pričajmo sad o nečemu sto se moze lako shvatiti". 
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Beč, još jedan dan za razmišljanje o prtanyma koja će nam se postaviti iz Zagreba u buducnosti 
Promatranjem ntuala, ma koliko majusnog ili neznatnog počinjemo shvaćati koje su vrijednosti 
upisane u tjelo Pitam se je li mi struktunranje svakodnevice kroz djetinjstvo dalo temelj za 
suočevanje sa žvotomvumjetnošcu Jednostavnost hranjenja za obiteljskim stolom in puta 
dnevno Poduka o malm kucnim poslovima, nbanju ili sjeckanju povrca iz vrta za vnjeme berbe 
Gin! se da su poduke pnpremile um 1 tijelo za djelovanje u okviru discipliniranog jezika, pamćenje 
činova 1 pokreta koji bivaju prepisani u tjelo Za razumijevanje predanosti 


(19. lipnja, Veronica Kaup-Hasler (drmaturginja iz Beča) postavila nam je za naš dnevnički 
projekt pet prtanja o predstavi U mom je srcu potres. 
Što je ruka? 
Što je ples? 
fo je struktura ılı matematika | koji je vaš odnos prema njoj? 
Što je naklon? (misli se na ponavljanje sagnutog položaja)) 


Srijeda, 20 lipnja 

27: Bryan - 12 rečenica 

28: Karen - 8 reéenica 

Vozimo se vlakom prema jugu za Zagreb Razgovarao sam sa slovackım mikrobiologom koji je 
rekao “Zvijer spava u nama 1 ne znamo kad ce se probuditi " Ruka je predmet koji pretvara stablo 
ustolicu Ruka dokazuje našu ınteligencyu Možda je naš um stvono ili razvio nasu ruku Zamislih 
smo kameno oruđe ili kompjuter | trebala nam Je ruka s palcem da bismo Ih nacınılı Stotine 
kostiju | misica u ruci rede zajedno s mozgom da bi stvorili oruđe koje stane U ruku | pomaže 
urnu Znanstvena objašnjenja ne razjasnjavaju u potpunosti postojanje naših ruku Na prvi pogled 
one izgledaju kao kuke ili tesarskı alat, all one su žive stvan Ovo su moje ruke, a ipak to nisu iste 
ruke koje sam imao kad sam bio dijete Negdje sam cuo da svakih 7 godina izmijemrno stanice u 
našem tijelu stoga bih možda mogao misliti da ovo nije moja ruka nego da je Ja tek nakratko 
koristim. Kada bih bio neoprezan u ovim izvodima mogao bih čak pomisliti da ruka ne pripada 
meni, te se s njorne nehajno ponašati 


Mak iz Beca za Zagreb, vani se crvene polja makova. Tu su 1 crvena vrata na obronku Ne znam 
što se iza njih nalazi skladište, skloniste? Gledano iz vlaka to su samo crvena vrata na obronku 
travnatog brijega kojima ja pokušavarn naci smisao - zamišljam kako ih otvaram u susret plodnoj 
zemlji pod travom, ali duboka se rupa otvara 1 zemljane stube vode još niže u tlo Tako je mracno 
da je to sve što vidim 

Ne, veni je Slovenija, stupovi uličnih svetilki izgledaju poput stabala To ı nje čudno, oni jesu sta 
ble Čudno je to što nisu napravljeni tako da više nalikuju stupovima, sto njihovi zavoj: obline i 
kvržice nisu skinuti 


Četvrtak, 21. lipnja 

29: CJ - 12 rečenica 

30: Lin - 9 rečenica 

Prvi dio - Sto je to ruka? 


S dasnom rukom podignutom od tjela, s dlanovima okrenutim prema gore, istisnut ceš nega- 
drvnu energiju - znanu kao ping energija, koja je obično koncentrirana u ekstremitetima tijela, 
rukama i nogama Paicem | kažiprstom lijeve ruke lagano stisni desnu ruku Pritisni zatim sredinu 
desnog dlana, |, zadržavajuci taj lagani pritisak, sljedi liniju svakog prsta od te tocke do jagodice 
svakog prsta posebno Postupak je slican istiskivanju gotovo prazne zubne paste Ponovi Isto 1 
na lijevoj ruci. To će izbacit ping energiju | osvježiti tijelo 

Seda pogledaj svoju desnu ruku nepomična je 

Zamisli da je tvoja ruka tesarski alat ı stavi je oko glave malog djeteta što spava. 1 ruka ı dijete su 
nepomični 

Glasovi vnšte, ometaju te, alı ruka je mirna, ispružena dok tjelo pada ruka se ne miče 

Kad je bol slabija, u rano jutro, ruka se može upotrijebiti za pisanje tvojih piča ali pogledaš | 
pozornije- ona se ne miče 

Ruka štiti kažnjava, njeguje rukuje 

Ruka je list_tijelo je stablo 
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Danas je najduži dan u godini 
Dopustil su prstup Stonehengeu onima koji ga štuju 
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U Africi je pomrčine sunca 
Prvi Je dan naše dvodnevne radionice u Zagrebu 
Višnja 

Irena 

Mrroslav 

Ivan 

Patra 

Domagoj 

Ane 

Slaven 

Marja 

Vjeran 

Wana 

Ana 

Mario 

Barbara 

Yasuo 

Tetjene 

Mime 

Davor 


Tatjana dolazi u desat ujutro u kazalište u kojem vodimo radionicu s namjerom da vježba klavir 
Medutim, ostaja s name | sudjeluje u radionicl Na odlasku, u tri poslijepodne bacamo poglad na 
praznu pozornicu | čujemo u zraku klavirske note Iza kulisa Tatjana je nepnmjatno počala vjaž- 
bati 


Petak, 22. lipnja 

31: Karen - 12 rečenica 

32, Matthew - 10 rečenica 

Nakon živote provedenog u teškom radu, tijalo sa viša ne može uspreviti U Jepanu sam vidjela 
starice čija su lede nekon godina reda u rižinim polime, ostala povljena, gledale su u pod 

Ako se izmjestim da bih gladala nas četvoro izvođača kako polako prolazimo prostorom izvadbe 
pognuti u struku, vidim nas rezignirane sputane postojane, koračamo zauzimajuči malo prosto- 
ra praveči što je moguca manje valova i mreškanja, svim silama pokušavamo ostati 
neprimijačani Ali isto tako Ljude kao vozila kao strojeva, kao izvršitelja zadataka rada Leda 
pogrbljenih poput krovova automobila Polagana igra oponašanje Tako sa modeli automobila 
kreću po modelima cesta usječenim u model šume ne modelime brežuljeka Tako Je General 
Motors uvjerlo Los Angeles da odustens od tremvaja 

Ruka upravlja, štiti, savjetuje Ruke je poslenik kojega tijelo šalje da Istražuje, ispituje odlučuje, 
upravlja Ruka pokazuje ruka demonstrira ruka je djelovanje Ruka oponaša usta su izmjaštene 
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Danas sa slavi oslobođenje Zagreba 1945 godina Mario ma uči pozdrav (‘smirt fasclsmu slo» 
boda neredu"), ta gledamo CJ-a u sofi za gosta ns Dobro jutro, Hrvatska prije nego što 
počnemo s redionicema drugog dene s kretkim parformansıms u dormitorju studentskog doma 
Miroslav, Višnje 1 Ivan postavljaju svoj komed ne praznoj terasi kafića, gdje njihova koncantracija | 
tišine usmjeravaju moju pažnju na zujanje stropneg ventilatora - “Ventliator na hodniku dakoncan- 
trirajuće zuji- alı ne | agresivno- počeo sam (umalo) ridatl Ako | samo zato da bi mogao slušeti 
taj ventilator, želim živjeti alı iznad svega moj prijatelj mora živjeti ” 

Suhl vjetar jača u 4 25 dok tramvaj broj 12 - plavi s bež unutrašnjošču, srabrnoga krova, JOŠ uvi- 
Jak baz raklama, usamljani putnik naginje se kroz prozor - klizi svojim matalnim klizalkeme pored 
hotala na Savskoj casti 

Dva tnnsestogodišnje dječaka šunjaju sa oko dvorana, šepčuči pokušavajući gledsti našu probu 
(radimo ne promjaname u prvom dialu}, ta konačno prikupljaju hrabrosti | sjedeju ne dvije stolice 
U zadnjem redu 

Ova tuge koju osjacern, je il moja ili pripada Hrvatskoj? 

Suprotno ovom dnavničkom projaktu čija sa struktura akcıdantalno oslanja na isti stol keo i nje- 
govs supstenca, naša predsteva ima formu koja ja izrasla iz spoznavanja njezinih kompleksnih 
odnosa - sntipodni pristupi morfološkoj činjenici 

‘Zdrevo Gost Island! Postajete stenovnici Zegreke ” to Je Milko, kritičar, zastajemo | razgovaramo 
ns tramvajskim tračnicama, potom nem za ručkom kaže da Je napisao dramu smještenu u staru 
Grčku, u kojoj sveke od 5 000 riječi koje glumci Izgovaraju započinje slovom p, "ali IMA SMISLA", 
a konobar pored njega stavlja pladenj | kaže "Vaša lubenica profesore " 

Nakon makedonske predstave, jedne od nekoliko rijeći koje sam razumlo bila je "smirt", zatiéamo 
se u kazalištu u kojem smo 1996. izveli How Dear to Me the Hour When Daylight Dies potom 
nam se predstevile Marin B 1 pozdrevlja Marka riječima koje se odnose na ozljedu koju ja Mark 
već očito zaboravlo, a koju je (Merk) doživio 1999 na predstavi The Sea & Poison ’Kako glava?" 
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Svaki now jezik sadrzi nova nječi u 11 15 ujutro pada kisa, jedem tostirani sendvič od sira zvan 
Pohani sir, a da dani imaju imena, 22 lipnja 2001 nazvao bih "Iznad svega, moj pnjatelj mora 
živjeti" 

Radill smo ne znajući gdje ii čemu pnpadamo 1 pripada lı to necemu uopće 


Subota, 23. lipnja 

33. Mark - 12 rečemca 

34 CJ - 11 rečenica 

Budim se iz sna, u prvom dijelu Potresa + utorak ujutro, ‘kiša’ - umjesto ventilatora na našim srci- 
ma imamo otvorene kišobrane koji se vrte 

Večeras imamo generalnu probu u školskoj dvorani, prye nje šecem stanm dijelom grada do 
crkva Sv Marka ız 13 stoljeća. Ovdje mozaik od karamičkih pločica na krovu crkva isparava | 
rastapa se u blještavilu sunca Nabasao sam na 'upravo yancani’ par, ljudi dolaze | zasipaju 
mladence ružinim laticama Iz njihovih ruku dolazi sjecanje za budućnost Razmišijam o malim 
bijelim papirnatim konfetima koje konstimo u Potresu, o tome kako transtormiramo | prenosimo 
materljale iz ruke u zrak eksplozija usporavamo 1 prekidamo luk nadolazeća proslava | propasti 
Kasnije Istoga dana na gradskom trgu svira imena glazba Jučer je bio praznik antifašizma, 
danas se gomila okuplja | okružuja glazbenike sa svih strana Zreh, stariji ljudi bnšu suze u očima. 
Na suprotnoj strani 7 starijih zena, sve s plastičnim uokvirenim naočalama Iz GOtih_pjeva 1 veselo 
plješce rukama Osjecam se kao da sam se vratio tndeset godina unatrag Pognem glavu 1 
odlazim 
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Drugı dio - Sto je ples? 

U drugom dyelu predstave U mom je srcu potres, dok drug) izvođači rade različite pokrete, 
Karen stoji mirno- Savya se u koljenima, ruke drži ispruzane sa strane kao da održava ravnotežu 
polako spušta tijelo sve niže 1 niže, dok se gornji dio tijela na počne naginjati naprijed, koljena ne 
dodirnu pod, te odmah potom njezina glava postrance leži na podu - ruke Ispruzene u suprotnim 
smjerovima, takoder na podu, dlanovi prema gore U tom položaju ostaje, čini se, dugo vremana 
To ja samo jedan od mnogih trenutaka u kojima količina pokreta u predstavi nadilazi sposobnosti 
naša percepcije, moramo odabrati, ponakad nevoljno, kamo usmjariti svoju pozornost. Karenin 
pokret i položaj evociraju osobnu molitvu, ntual, preklinjanje, klonulost, predavanje nekoj višoj 
moci, upravo se ta osobna predanost postavlja istaknuto u odnosu s drugim pokretima u pred- 
stavi 

Primjećujete da se prsti na dlanovima okrenutim prema gore polako pokreću, te ono što izgleda 
kao statična pozicija zapravo sadrži pokret pokret koj se nadovezuje na prvi dio predstave, gdje 
Matthew, kao instruktor prodavača osiguranja, raspravlja o tome koliko su suvišna | nepotrebna 
tn prsta na njegovoj desnoj ruci 

Iz ovog promatranja Kareninih prstiju napravio sam slijedeće zabilješke 

1 plas je nječ koja zavarava, pokret je bolja 

2 pokret sadrži našu povjest, tragove aktivnosti koje smo izveli ili kojima smo svjedočili u 
prošlosti 

3 pokret se Istiskuje navoljno 

4 1z tijela istiskujemo ono što je zaboravljeno, što leži uspavano, što se nalazi u luku ruke, u 
potvrdi noge 


Nedjelja, 24. Iıpnya 

35: Matthew - 12 rečenica 

36. Bryan + 12 rečenica 

U 11 05 ujutro, nakon naše prve zagrebačke izvedbe predstave U mom je srcu potres, 
pokušavam zapisati petommutni razgovor u kaficu s Lin Hixson (redateljica), Scottom Gilleteom 
(tehnički diraktor) CJ Mrthellom (menadžer trupe), Karen Chnstophar | Markom Jefferyjem 
(članovi) te s duhom Mortona Faldmana (amenčkog skladatelja) 

Lin Publika je definitvno shvatila 

CJ Osim kada se aktivno smiju ill aktivno uzdišu sve izmađu toga je doista teško procijeniti - za 
razliku od Beča gdje bi po večer u prosjeku njih 25% otišlo - ovdja smo imali ispunjenih 117 
mjesta 1 oko 20 ljudi više od toga 

Scott Pomakao sam stol s tahnikom unatrag da bi napravio prostora jer su sjedili na svim 
mogućim slobodnim površinama, a jedna žena, mislio sam da ja tijekom cljele predstave gledala 
u mene sva dok na kraju nja došla | uzela Baudnllardoyu knjigu koju sam imao na stolu - cijelu 
je većer gledala u nju 

Lin Danas su neki ljudi koji stvarno ništa nisu mogli vıdjatı otišli, pa sam sišla dolje | ispricala im 
se | rekla m da pokušaju doci sutra 

Mark Kako mogu recl da smo prokleto staromodni? 

Scott Mnogi ljudi misle da se predstava mora uklopiti u neki dio povijesti 

Duh Mortona Feldmana Zapravo, porstovjecivanje s povijesnom pozicijom ima za umjetnika 
neodoljivu privlačnost utoliko što nudi poznate ciljeve iluziju sigurnosti, privremeno znanje da 
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ništa ne slljadi u umjetnosti - poput uspjehe nekog drugog 

Scott Samo stavite TV u predstavu 

Karen. Ljudi koji to kažu gledaju Je, ali Je ne vide. 

Lin Misle da ćemo ih suoćiti s dosadom, poput njujorške umjetnosti performansa sedamdesetih 
= ali mi ne stavljamo sirovo meso na svoje glave 

Duh Morone Feldmans Ono što je neminovno, otkrivamo. nije niti prošlost niti budućnost, nego 
naprosto - sljedecih deset minuta . ne možemo ići dalje od toga, a | ne trebamo ići dalje, Jer 
eko umjetnost ima svoj re), možda je on upravo to 
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Idemo se prošetati Iza kuće u kojoj sem odsjeo prija nekoliko godine (primječujem de nisu obav- 
lent popravci koji su bili potrebni Još onde}, a zetim kračemo uzbrdo sve dok kaldrme ne postane 
prašnjava staza koja vodi do brežuljaka sjeverno od Zagreba 

Kada je Tetsumi Hylkate posthumno postao članom Gost Islanda (vidi knjigu Matthewa Goulishe 
39 Microlectures m Proximity of Performance, str 10) naućio nes je kako sa naklonıtı Neke kul- 
ture obožavaju sunce, e mi izražavamo štovanje plešući oblacima Poćeli smo raditi ovu pred- 
stevu istražujući formacje obleka, pušteli smo belone u nebo Tražili smo | pratili kap vode koja Je 
pedele kroz oblak | koristili sve te stupnjeve keo formalnu strukturu naše predsteve -- gornji nivo 
stajanja. srednji nivo pognutosti (klenjenje) koji je uključivao Hljikatine riječi, | vodom teško 
opterećeni nivo na podu Većeras smo izveli U mom je srcu potres u Zagrebu in My is Heart 
Eerthqueke je doslovni engleski prijevod hrvatskog naslova (U mom je srcu potres) Višnje kaze 
de se to moze izreći 1 ne druge naćine, bes kao što se sve moze reći ne ne serno jeden nećin 
Predstave dobro prolazi, a | publika je sjajne jer je pretvorila dvoranu koju koristimo u izvedbeni 
prostor Na kreju predstave poćeo sem prereno govoriti pa smo propustili Merkovu zednju repliku 
u sceni Iz Građanskog rata zbog ćega mi je žao zeto ću je zepisati ovdje Poznajem ubijanje 
Ono na bl smjelo bit! tako jednostavno 

Nakon predstave iza pozornice uvljek se najprije susretnemo s Lin | razgovaramo keko je prošle 
predsteve, e sljedeći koji ulijeće je Jake 


Ponedjeljak, 25. lipnja 

97: Karen - 12 rečenica 

38: CJ - 12 rečenica 

39: Bryan - 1 rečenica 

Sve te probe, eva ta oponašanje Zivot neumitno priprema svoj vlastiti nestanak Patimo prije pat- 
nje Anticipiramo borbu Pripremamo se ze nelzbjažno Nadamo se Ništa nas ne smije iznenaditi 
Jedan nam je prijatelj rekao da Je praznik, naš zagrebacki vodić kaže nam de Je to bile školska 
lekcija Iz starog sustava" na kojoj nije bila Ill Je se ne sjece Kaze da je to iz sterog susteva, nešto 
iz osnovne škole — zvelo se Ništa nas ne smije iznenediti 

Hoćeš li me staviti u svoju predstevu? Hoćeš |i ti biti u mojoj? 

U mom je srcu potres je usmjerena preme unutra, bavi se problemom onoga što necete pronaći 
u novineme Novine ne izvještevaju o postici svekodnevnog života ni o običnom zadatku preziv- 
ljevanje dena pred tobom Katestrofe ća se pojevit u crno-bijelom i možda u nastavku, sli niked 
keo lom unuternjeg pejzaža — pejzaža mog srca 
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Treći dio - Sto je struktura? 

1: Kad zepoćinje 2 dio prisjegemo se 1 dijela, kad započinje 3 dio, prisječemo se 1 12 djela 
te onoga što smo vec doživjeli iz 8 dijela 

Može li struktura biti pitanje e ne tvrdnje? 

Može li struktura biti proces unuter kojege se kreéemo? 

Oslanja Il se struktura ne ponavijenje ne jeku u predstavi? 

Strukturu stvaramo kroz prisjećanje 

Poprećni presjek strukture glave otkriva sječanje 

Prekidi zauzimaju prostor unutar rečenice. tekst rećenice je temelj strukture- 
Struktura potkopeva semu sebe | svoj temelj 

Strukturu ćine diverzije 

10 Tyelo drži čovjeka, 

OČI prazne ı slabe, 

Ruke pomiču obleke 

11 Plesač je iscrpljen 

12 Dva se tyela sudaraju U oluji 


VDOADAPODN 
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Petra kaže Polegano ponavljanje tekste o kiši je sabiranje nesvjesnog logičkog kruga automobila 
koj se podiže ı drva koje pada 


{Dana 25 lipnja Nataša Govedic, kazališna kntiéarka iz Zagreba, dala nam je pitanja za 
naš projekt dnevnika. 


Smatrate li da je umjetnost posebna teološka disciplina, 
za koju su predanost, poziv, a da ne spominjemo duhovnost, od najvišeg značaja? 
Kakav je vaš stav o ekologiji?) 


Utorak, 26. lipnja 

40: Matthew - 12 rečanica 

41: Lin - 12 rečenica 

42: Mark - 2 rečenice 

Ljudi ne mogu očekivati da če ikada živjeti ekološkim životom ako im se gade kukci 

Svakog bi jutra u sobi 1213 hotela Inter-Gontinental Zagreb Lin objesila svoju spavačicu na 
unutamju kvaku vrata kupaonice, a ja sam je nakon što je ona otišla iz sobe premještao na 
vješalicu na zidu zato što me stvan obješena na kvake uzneminuju, što ona nije primijetila - al 
kada sam jučer to ponovio i pogledao kvadratnu zidnu vješalicu, kakvih m nemamo u Americi 
osjetio sam kako se nešto u men! uskomešalo. da ll se na ovo misli kada se kaže da vam neko 
mjesto fali? 

Oznake na košulji izazvale su mi novo kazališno Iskustvo | smyanje mojim leđima 

Izvodim samo za još uvijek nerođeno dijete najpažljivijeg clana publike u bilo kojem danom 
trenutku - ta mi se misao javila tjekom prosloveternje predstave, te sam povremeno osjecao tu 
pažljvu buducu prisutnost, 1 osjecao se kao da sam s njom povezan žicom nekog glazbenog 
instrumenta koja nije n previše zategnuta ni previše labava to rm je pomoglo da se usredotocim 
“s onu stranu smiješnih ljuski 1 granica“ mojih sposobnosti, ove publike, ovog života 

Ujutro posjecujemo otvorenu probu plesnog komada Bad Company na kojem sam naučio nječ 
microphona | izraz sto je bilo 

Lin je rekla da linearni pokreti i namjere plesača evocraju prisutnosti - različiti duh za svakog 
izvođača 

Kao odgovor na prvi dio komada nacrtao sam dijagram 


BBB! 


la 26 3a Ye Sb 64 Te te Id foe 


chain x 5 


Šlager: koje sam čuo u Hotelu Inter Continental Zagreb, slozene po abecednom redu 1 ocjenjene 
prema mojim sklonostima (1 = najdraža, 15 = najmanje draga) 

Can-Can Song - 13, 

Chensh - 10, 

Close To You - 11; 

Day By Day - 8, 

Evergreen - 6 

lts Yesterday Once More 15 

Love Is All Around 1 

Love Me Tender - 7 

Man of La Mancha 14 

People Who Need People 9, 

Sentmental Journey 2, 

Seventy-Six Trombones 12, 

Something Stupid 5, 

"Till There Was You 3, 

Until It's Time For You To Go - 4 
Odlazak jučer sam s prozora hotelske sobe mogao vidjeti vlak kako prolazi danas s prozora 
vlaka vidim hotel kako prolazi 
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Ryaénik naučenih hrvatskih riječi 1 izraze složanih po abacednom redu | ocijenjenih prema prefer- 
ancama (1 = najdraža, 15 = najmenja draga) 

blitva (dalmatian cabbage) - 1, 

book (hello/goodbye) - 7 

dovizenja (goodbye) - 15 

ızlaz (extt) - 13, 

lipanj (June) - 8, 

microphona (microphone) - 5 

nije Izlaz (not an axit) - 3, 

pohani sir (breaded cheese, sometimes in sandwich form) - 10, 

ribarska vecer (fisherman s dinner) - 12, 

rucek (lunch) - 6, 

sloboda naradu (liberation for tha paople) - 11, 

splvanic (nap) - 2, 

sto Je bile (what happened) - 14, 

ulaz (entrance) - 9, 

zejutrak (breakfast) - 4 
Među uzdižucim | padajućim planinama poput niza zavjasa koje se stalno dižu | spuštaju pred 
očima, odjeljak vlaka u kojam smo smješteni upravo prelazi granicu Između Srednje | (stočna 
Europa 
Instinkt krajolika Ukopava biografiju 
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Imam neke misli za Bad Company 
Tko je to što labdi kao ater uz tvoj dah kada izvineš nogu lll otvoriš usta, šlroko? 
Natko mi je jednom rekao da misli da je tyalo koje pleše ne-tijelo Imam suprotan osjećaj kad 
tebe gledam 
Ruka koja maša u zraku s valom odaslanım u nepozneto vrijeme - 
čovjek koji pljusne na zamlju poput letva koju ste lagano balansirali na jednom kraju 
teko dugo dok ne ispadne Iz ravnoteže 
To mogu Izvesti samo vrlo posebna tijela 
| odlazim s probe noseći dio svih vas kao zemlju uzetu iz tla, kao uspomenu 
Evocirate svjatove koji sa Inače na mogu pronaci, kao da je zemljovid ispesijecao dvonšta 
na kojamu ja moj davno umrli otac kosio travu 
gdje Je moja davno umrla majka rezala rabarbaru 
gdje se moj davno umrli ujak naginjao da bi zgnječio muhu 
Nedavno sam postala pristalica toga da razumijem manja (da bih postala zapanjena) ne bih li 
vidjela više 
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Zagreb 05 45 

Postaja lı plas tyalo svinuto u luk iznad vlaka ill avlona povezujući europska krajolike? 

1 Godine | godine eustriskih obiteljskih Božica zasađenih u dvorištima nastaju s vIdokrugom 
tračnica, 

2 Blistajuće motke srebrnih alektnčnih stupova- 30 000 stopa u zraku- 22 35. hello London 


Srijeda, 27. lipnja 

43: Bryan = 12 rečenica 

44: Mark - 12 rečenica 

45: Matthew - 3 rečenice 

Ovo ja konačni događaj Proba umiranja u kojoj završetak postaje početak a mi pokušavamo 
naučiti kako ostaviti neke stvari za sobom Došli smo do kraja linija na kojoj smo stajali cijelo 
Jutro, na drugoj strani je Tomov neuključen mikrofon na stalku koji pojačava tišinu 

Danas imamo | živi video prianos s kamere montirane Ispod aviona. Naša sjana na zemlji postaje 
manja što se više uspinjemo a što se više uspinjemo to naša sjena brža prelazi prako polja | 
šuma ispod nas Prelazimo prako nekoliko polja u sekundi, a sajak sa čudi sjeni koja Je zastrla 
tamom njegovu kosilicu Potom se iznenada taj živi video prjanos prakida a zamijenjuje ga ant- 
mirani kolosalni avion koj lati preko karte cijelog svijeta Slijadimo ıscrtanu linju koja se ispred nas 
prostire preko oceana sljedeći dugu liniju naših praotaca | premajkl koji su ovuda putovali prija 
nas 

Razmišljam o boji orvanoj poput nultog momanta svijesti | straha o zaustavljanju | krvi | zaglavlje 
vanju | poöatnıkovom umu 

PribliZavemo sa O Hari | Živi video sa vraća. all se prekida trenutak prije nego što dotaknemo 
pistu na američkom tlu Stuardesa kaža da ga isključuju zbog sigurnosnih razloga Možda Ja 
tako zato da putnika slabijih konstitucija na bi zapenjlo pogled na doticanje tla 
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London moram se vratiti da bih u amenčkoj ambasadi produžio radnu vizu Ostajem kod pn 
Jateljice | odnedavne filmske suradnice Goat Islanda, Lucy Baldwyn Zajedno provodimo jedan od 
onih sjajnih londonskih dana, uskačući | jskačuci iz crvenih autobusa, puno je toga što moramo 
nadoknaditi 

Odvozimo se do Serpantine Gallery da bismo pogledali dva izloska Rachel Whitaread ı Daniela 
Libeskinda Whitereadin izložak traži jedan specifični vremenski okvir na kojag sam zaboravio, 
Jasni detalj matarıala koji ima protutezu u uporabi odljava kiparici bliskih predmeta - kreveta, 
kade, madraca Evokativnost ovog rada računa s jezikom sjecanja, treba vremena da vas 
sustigne, odljev osnove kreveta izaziva suzu u mojem oku ne mogu reći zašto 

Vani se nalazi vrina kavana koju je dizajnirao Libeskind, sjedamo na kavu Na Chevrlolet Goat 
Islanda - 'potres' prostor djefornice je utjecala naš posjet njegovom zidovskom muzeju u Berlinu 
Sjedil smo u metalnoj struktun koja je izgledala kao da su je pnrodne sile izgurale do kuta od 35 
stupnjeva Postajemo odmah svjesni njegova korištenja beskonačnog, honzonta. uokviravanja 
trave stabla, ograde koja se transformira Zamislio sam izvedbu Potresa u ovom prostoru na 
otvorenom, želim da su | svi ostali ovdje. Podsjetnik samom sebi donjeti Godardov Band a 
Parte na buduću probu 
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Na letu natrag imamo točno isti raspored sjedala kao na izletu, smetnju remeti samo zrak, 
razmišljamo o tome koliko se toga promijenilo, ali sa na bismo se kleh na detalje, na njihovo vn- 
jeme ili mjesto, jar se opravdano moze dovesti u pitanje samo ono što može dati odgovor 
čovjek ispred mene u redu na američkoj canni s iskaznicom na kojoj piše UNMIK (United Nations 
Mission In Kosovo) kaže mi "Sto više učiš to više shvaćaš kako malo znaš', samo nakratko 
olaksavajući razdraženost izazvanu sumnjom 

Trazimo više sna koji sam trazi vise dana 


Četvrtak, 28. hpnja 

46: Mark - 12 rečenica 

47: Bryan - 12 rečenica 

48: Karen - 4 račenice 

Danas sam krenuo na četverosatno putovanje autobusom sjeverno od Londona do kuce svoje 
obitelj U autobusu se stalno pitam stvaramo li uspomene od nepostojećih mjesta mjesta magi- 
namog Jer se moja tijalo sjeca, ali mozak je zaboravio 

Autobusom prolazimo kroz male trgovačke gradića (čini se da u engleski gradići tiho odumiru, 
ducani se zatvaraju, prostori iznajmljuju), a Ipak dalje uz cestu stvaraju se nova glavne ulice tik 
uz goleme prigradske prodajna centre Osjecam se kao da se moje sjecanja urušava između 
Amenke kaju poznajem, Amenke koju sam promatrao na TV ekranu | mrtvih glavnih ulica uro 
njenih u nešto što se čini kao izgubljena sadašnjost Nisam se vracao u Valiku Bntanyu skoro 
godinu dana, Idu Il stvan obično ovako brzo napnjed ili sam se vratio unatrag | ponovno posjetio 
ovo mjesto koje sam poznavao pred 20 godina, kada sam imao osam godina? 

Tisina je, polja su prazna, goleme nakupine grimiznih makova krvare ı polja pretvaraju u 
spomenike Nema ni iraga životinjama, užas epidemije slnavke vidi se kroz staklo autobusnog 
prozora Osjećam da moram ljudima postavljati pitanja s laznim američkim akeantom, kako ne bi 
pomislili da sam glup Pokusavam razumjeti tišinu Zbunjenost | uspomene pala tijelo, prica iz 
Američkog građanskog rata o sahranjivanju poginulih u Visckburgu Mississippi o velikoj 
masovnoj grobnici u engleskom krajoliku- U ovom krajoliku postoje bezbrojni ožiljer koje nikad 
ranije nisam vidlo 

Kroz seosku ulicu u kojoj živi moja obitelj vozimo sa autom preko dezinfekcijske trake, ispred 
glavnog ulaza u kuću je otirač za dezinfekciju na kojemu se bnšu noge da bi se zaustavilo širenje 
bolesti, dobrodošao kući, Mark 
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Budim se u 3 30 ujutro 1 provodim jutro pokušavajući napraviti razliku Između trivijalnih ı vaznih 
detalja, uočavam bradavicu na lijevom prstenjaku 

E mail iz Zagreba postavlja pitanje o teološkoj disciplini, nisam siguran da umjatnost to jest, all 
mislim da zajednički rad jest teološka disciplina U smislu da je Bog za mena zajednica ljudskih 
bica koja rade zajedno Mislim da gledanje tih izvedbenih djela može biti teološka disciplina u 
tom smislu da ja u kazalištu publika zajednički uključena u meditaciju takva vrste da postaje 
dijelom tog rada svojim razumijevanjem Na rubu smo neuspjeha | nesporazuma | nerazumijevan- 
la, a to su mjesta na koja je mišljeno da uđe Bog. Mislim da se duhovni događaji javljaju kada se 
dosegne znanje, koje Judıma dopušta da tiho sjede 1 slušaju dok se ne pojavi misao U Potresu 
teksturne reference na teološku biblijsku Iteraturu dolaze iz pnjevoda stihova iz knjige Acts (Djela) 
Michela Serresa koji referiraju na Duhovski događaj iskustva plamenih jazka tijekom grupne 
meditacije Zakljućili smo da je taj tekst dovoljno važan da ga se uključi jar se odnosi na izokre 
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tenje katastrofe nesporazuma među narodima Opet, ja ovdje vjerujem da pnbližavanje Bogu ih 
Bogu slicnim stanjima počinje se zajednicom Ljudi Istınska zajedmca Ljudi podrazumijeve komu 
niciranje nječima, jezikom 1 djelovanjem koje pnhvaca, razumije | čak potice različitosti Postoji 
također 1 jedna druga teološka veza, predanost | posvećenost rabljenu ljudskog tijela u našim 
predstavama, ¡er mislim da upravo kroz ljudsko tjelo ostverujemo svoju povezanost s Bogom s 
onim što god Bog jest 


(28. hpnja Marin Blažavić, urednik Frakcje, dao nam Ja pitanja za naš projakt dnavnika 
Jeste h ikad razmisljali o istraživanju izravnijeg, fizičkog ı verbalnog kontakta, komunikaci- 
je, interakcije s publikom? Jeste h već radili na toj "granici"? 

Kada ljudi bučno odlaza s vaše predstave ı zalupa vratima, kakvu vrstu "otpora" osjecate? 
Što bi se dogodilo kada bi se netko od vas iznervirao do te mjere da prekina izvedbu i 
uzvikne: "možete h molim Vas nestati bez tolike buke?", it čak "možete h to napraviti malo 
glasnije“, ili "oprostite što nismo izveli VALCER za vas“?) 
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U predstavi imam jednu repliku, kažem Na svijetu postoje prava djeca U jednom trenutku pred 
stave malo dijete se ustalo sa sjedišta 1 stavilo ruke u vodu u kojoj je stajao moj kostim Nasmijala 
sam Joj se, željela sam se njome pozabaviti, uključiti Je u predstavu, mislim - da je bila uključena 
u predstavu, ostavila bi moj kostim na miru Puhnula sam u automobilsku trubu, ona je stavila 
ruke preko ušiju, vratla se na svoje mjesto | gledala ostatak predstave 


Petak, 29. lipnja 

49: Lin - 12 rečenica 

50: Matthew - 12 rečanica 

51: CJ - 5 rečenica 

1972 godine pohađala sem jedan semestar plesa na Sveučilištu Oregon | pala Nisam mogla 
ispravno ispružiti rist + nisam mogla oponasat | izvoditi složene plesne sekvence na satovima 
srednjeg stupnja suvremenog Jazza Belinde Cartwright 

1984 godine vidjela sam ansambi Pine Bausch na festivalu Olympic Arts u Loa Angelesu Bila 
sam hipnotizirana osobnim, inventivnim stilom svakog izvodača, raznolikošcu fizičkih tipova, raz 
likama u godinama množinom matennjih jezika 

1999. godine dala sam četvorici članova Goat Islanda plesne isječke snimljene na predstavi Pine 
Bausch Zatražila sam od njih da skinu pokrete | dođu s tim matenjalima na probu. 

2000 godine gledala sam probe naše predstave U mom je srcu potres Bila sam hipnotizirana 
neuspjehom Bnana, Karen, Marka ı Matthewa da izvedu snimljenu verziju koreografije Pine 
Bausch cinilo se da svaki od njih pokusava ostvariti pokret koji nadilazi njegovo/njezino tijelo dok 
zapravo izvodi pokret iz vlastitog tijela - proces istodobnog autocitiranja | citiranja drugih izvora 
Svidjela mi se ideja da nikad nečemo te pokrete izvesti Ispravno. da smo na scenu postavljali 
pogrešku U nemogucnosti da uspijemo dobili smo zamuckivarye Dobili smo ranjivost Dobili 
smo nestabilne mogučnosti 
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Za otpor nasilju dosade, preciznost, za otpor nasilju rate, usporenost 

Nepokretnost u prostoru postaje nepokretnost u vremenu, motonzacya postaje zaborav, sjecanje 
prometni zastoj 

Premda blizu, vidimo je kao kroz teleskop 

Nema užitka u odvođenju ljudi tamo gdje oni već jesu 

Rasporediti cjelinu u dljelove, rasporediti dijelove u odsječke, rasporediti odsječke u trenutke 
struktunrati trenutke, pažljivo dopuštajući prikladne poremecaje 

Usavrsiti okvir tako da on može sadržavati slučaj 

Imamo dva nacina ponavljanja unutamje (usmjeravanje namjere) ı vanjsko {usmjeravanje pojave). 
Htijenje iza svakog djelovanja ostavija otisak na mentalni kontinuum- Tamo ono ostaje u potencr 
jalitetu dok ne naiđe ne povoljne uvjete za saznjevanje | tada se budi 1 proizvodi učinak odgovara 
Juči izvornoj akciji 

Primijeniti strukturu (matematika) na supstancu koja joj se opire (ponasanje) 

Otkrivanje dimenzije poznatog mima ruka blagoslov 

Kao kada s udaljavanjem konstelacije izviru iz beskonečnih pojedmacnih točeka, ostavljamo 
polovicu godine mjesec lipanj je iza nas 

Svaka frakcija, jedna razlika 
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U razdoblju pnjelaza smo, očni su kapci teski uvečer 
Kako pada noc, kuca se pretvara u tamu 

Šetnja nakon večere s Karen 

Umor je u nasim kostima 

Misli | razgovor dolaze sporadično uglavnom smo tih; 


{Dana 30. lipnja Sarge, i Nikolina Pnstaš, članovi plesne skupine Bad Company, dell su 
nam pitanja za naš projekt dnavnika: 

Zašto, madu svim koreografima, Pina Bausch? Kako ste 

pristupili koreografskom materijalu uzetom iz, kako sam ja shvatio, nekoliko koreografija 
Pine Bausch? Nista mogli uključiti sve u svoju predstavu, pa koji ste onda kriterij Imali? 
Kada odaberete, kako se odnosite prama građi od tog trenutka nadalja? 

Jasno ja da je jedna od počatnih točaka vašeg rada uvijek autobiografska 1 individualna, 
ah događa li se ikada suprotno, u smislu da grade iz predstave počinje osvajati vašu auto- 
biografiju, | kao takva možda ude u vašu sljedeću pradstavu? 

Postoji dojam da "slucaj" igra bitnu ulogu u vašem procesu rada, tako se on sam uopce 
ne pojavljuje u predstavi, upravo suprotno. .} 


Subota, 30. lipnja 

52: CJ - 12 rečenica 

53: Karen - 12 rečenica 
54: Lin - 6 rečenica 


Katrina Horne - Tender 
Instalacija u The Spareroom, Chicago 


Mogu it jesti tho? 
Mogu h jesti mirno? 
Što se zbiva s hranom u ment? 


instalacija koju može gledati samo po jadna osoba 


Dobiti prostor samo za sebe, javni prostor dan jednoj osobi na neko vrjeme Izgleda kao nježna 
prnuda li provokacija Odnos Jedan na jedan s instalacijom, dva prostora Instalacije Nema dru- 
goga s kojim bi se bilo u odnosu, s kim bi se stvarala veza, prema kome bih locirao sebe, s kim 
bih dijelo iskustvo instalacye, makar samo putem pogleda 

lluminacija središnjeg živčanog sustava, prozirnost svijetlost krhkost odjekuje x-zrakama 
maglovita video projekcija, gumeni baloni, izlozena struktura poda 

Kako se prostor može ispuniti sadašnjošću? Svijetlo avyece sugerira bdijenje, zadušnicu 
Otknvaju li x zrake zdravlje ili bolest? 

Koliko ću biti bolestan kad budem imao 50? 60? 

Slabosti će uzgojiti bakterije, bolest 
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Gledatelj se zapituje o uozi publike u predstavama Goat Islanda 1 o trenucima kada se čini da 
Izvođači gledeju u publiku 

U The Sea & Poison posebno aam istakla gledanje u publiku, u tom trenutku redilo se o pogledu 
oci u oči sa svjedocima, morala sam postici kontakt očima U nekim drugim trenucima bitno je 
ne probiti membranu koja okružuje predstavu | održava njezinu klimu 

U U mom je srcu potres. s publikom koja predstavu okruzuje sa svih strana 1) gledatelj preuzı- 
ma nzik da postane objekt pogleda, 2), publika postaje jednako tako svjesna svojih reakcija kao 1 
same predstave kada je se gleda 

Mi smo samo ljudi u istoj prostoriji Malo dijete ne razumije predstavu na tati način kao odrasla 
osoba, | buduci da jakustva Imaju toliko snažan utlsak na djecu, osjetila sam da je važno dati joj 
potvrdu smijeskorm Svi mi vidimo dijete - ono je, zajedno s ostatkom publike, dio predstave | 
vjerojatno se su bolje osjecamo ako nije žrtvovano za netolerantnu predstavu, Trenutak koji je u 
tijeku Je najvazniji trenutak Tay trenutak stvaraju prisutni judi 1 na na neki neizvjestan način oni koji 
nisu pnsutni 

Telefon je zazvonio u publici, telefon jedne žene je zazvonio 1 ona ga je isključila. Buduci da smo 
svi tako blizu, svatko mora prigrihi taj događaj, ne može ga se ıgnonratı Nekoliko sljedećih trenu- 
taka blio Je ispunjeno pokretima mnogih ruku koje posežu u džepove | torbe za telefonima da bi 
ih isključi 
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Vecer |e topla 

U Chicagu, u mom susjedstvu, ljudi sjede na vratima 

Netko stalno udara košarkaškom loptom. 

Stalni rtam, poput ritma kojeg nosim iz Zagreba gdje smo cekali u školskoj sportskoj dvorani na 
kasnovečernju izvadbu, a mnoštvo mladića je vani, po dvorisnom betonu, udaralo košarkaškim 
loptama, opet : opet 

To je samo uspomena. 

Poput ptice, ne ostavlja trag svojih knla dok leti 
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Pnjevod Manjana Hameršak 
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Utopija dolazi iz slobode 
da se bude hibridom 


Ong Keng Sen, theatre director 


razgovarala. Agata Juniku 


Ong Keng Sen, četrdesetogodišnji kazališni redatelj iz Singapura, trenutačno je jedan od priznati- 
jih umjetnika s Dalekog Istoka u Evropi, a svakako se ubraja među najangažiranije Po formalnom 
Je obrazovanju pravnik a postdiplomski studij na temu azijskog kazalista završio je na New York 
Universityiu Prepoznat zahvaljujući svojim interkulturainim projektima 1 tezi da festıvalı nisu smotra 
novih proizvoda, već mjesta novih konverzacija, drugu godinu za redom kustos je transna- 
cionalnog | interdisciphinarnog festivala in Transit u Berlinu Ovog proljeca u Beču pnprema 1 režira 
projekt inspiriran suđenjem Slobodanu Mlloševicu, što je i bio neposredan povod njegovu 
dolasku u Zagreb Akcija Frakcija organizirala je predavanje u sklopu kojeg je predstavio dlo svo- 
jeg kazališnog rade na temu kulturalne hibndnosti Azije 

Kada nije na zapadnoj hemisferi, a to je ipak veci dio godine Ong Živi 1 radi u Singapuru gdje je 
umjetnički direktor kompanije 'Theatreworks 


Razgovaramo o tome zašto je postao svojevrsni predstavnik umjetnosti Istoka In toto, 
kako se u toj ulozi snalazi | što uopće misli o zapadnom oku, otkuda Milošević u njegovoj 
radnoj biografiji, ah najvise - Ipak o njegovu kazalištu. Dakle, za pocetek pnmarna tema 1 
uza specijalnost: izv. azijsko kazaliste: 

Ong: Na vlastitoj kultun poceo sam raditi nakon fakulteta Za vnjeme studija radio sam dosta na 
zapadnim klasicima | mislio da je grcka tragedija dakle zapadno kazalista - najbolje kazalište 
Onda sam se priključlo kompaniji ‘Theatreworks čiji je cilj bio napraviti novi rad o Singapuru | to 
Je bio mall šok za mene Natjerao me da razmislim o tome što je moj vlastiti identitet 1 kako bih 
trebao napraviti rad koji govori o nama, sada | ovdje Pokušao sam za početak ekskavlrat 
samog sebe Jer kao urbani Kinez u Singapuru " kojemu je prvi jezik engleski - shvatlo sam da 
nisam baš mnogo vezan uz priče svojih roditelja 1 predaka Stoga sam mnogo ekskavirao, 
pokušavajuci naci naše skrivene pnce, kao | nase skriveno prirodno tjelo, potisnuto urbanim, 
socijaliziranim tjelom Pokušavajuci se vratiti nekom našem ranijem tyelu, krajem osamdesetih 
godina | pocetkom devedesetih, mnogo sam radio na kineskoj operi ı tat-chiju, pnmjence- Poceo 
sam proučavati tradicionalno kazaliste, vraćajući se tradicionalnom nacinu pričanja priča To je 
vrlo zanimljivo jer u tradicionalnom pnčanju pnea postoje mnoge dramaturgije koje su zapravo 
izuzetno suvremene, nove, | to me stalno iznenaduje Uvijek kad se posvetim vrlo starom maten- 
jalu nađem nove načine | duboke koncepte Smisao procesa ekskavacije je dakle vratiti se 
starom ali staro je zapravo u mnogo aspekata novo 


F: Sin zahvat ckskavacije započeli ste u New Yorku 1993. godine. Koji Je bio poticaj tome? 
Ong: Išao sam u New York studirati azijsko kazalište što je doista bilo kontradiktorno, Jer tamo 
se azijsko kazalište podučava na engleskom S druge strane bio je to najbolji nacin da studiram 
principe azijskog kazališta Kao stipendist Azijskog kulturnog savjeta u New Yorku 1 još četin fon- 
dacije, susreo sam mnoge azijske studente Svi smo dakle bili tamo, ali jedini o drugima nismo 


Destnes of Flowers in the Mirror 
Photo Hennck Lau 
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znali nista, ili vrlo malo Osjecao sam da doista 
hitno trebamo poćeti tražiti nove odnose 1 
veze među nama samma Shvatih smo da 
nam se dogodilo nešto kao hranjenje dijetom - 
američkom ili evropskom, to možete vidjeti 
vrlo očito u holwudskim filmovima, ali to na 
neki način - manje vidlw -postaje | vas svjet 
onazor Osjecao sam da je potrebno nasa lica 
okrenuti Aziji. radije nego da gledamo prema 
Americi ılı Evropi 


F: Iz te ideje, odnosno namjare, nastao je 
"Leteci cirkus" (“Tha Flying circus”), mter- 
discipinarni kulturm projekt koji je trajao 
šest godina, a po njemu ste 1 postali poz- 
nati u Zapadnoj Evropi ı Americi 

Ong Leteci cirkus" bio je svojevrsni labora 
tory u kojemu smo tražili kontinuitete kulture 
Bavili smo se specifično tradicionainom umjet- 
nošću ritualima - raspravljajuć! 1 pregovara- 
JUG) o njihovim razlićitostma ideja "Leteceg 
cirkusa" nye bila stvarati umjetnost, vec kultur- 
alno pregovarali kroz umjetnost U tom smislu 
on više pnpada gradanskim akcijama nego 
estetici Imali smo nekoliko različitih pnstupa 
jedan je bio treniranje, all drugi je bio propiti- 
vanje treninga bilo kroz politiku bilo kroz 
intelektualiziranje Kroz diskurz, ali | kroz prak- 
su Mi smo praksu zapravo uništi, a potom 
ponovno osmisli) Mislim da je u 'Letecem 
cirkusu" bila neć o propitivanyu ili o kritici, o 
tome oikud dolazimo 1 prema čemu idemo 
Dakle o prošlosti, sadašnjosti 1 buducnosti Bio 
Je to čini mi se vrlo moćan laboratory kroz koji 
smo mogli istraživati tko smo mi danas 1 kako 
se odnosimo prema prošlosti U danom vre 
menu i mjestu u Aziji koja sa pocetkom 
devedesetih rapidno trensformirala "Leteci 
clrkus' bio je važan Mislim da bi bio vrlo rele- 
vantan ı danas u zemljama bivša Jugoslavije 
Jer se mnogo bavi ekspresjom, polkom ı 
promjenom 


F: Kada govonte o azijskog kultun, ne prız- 
najete autentičnost azijskih kultura, vec 
tvrdite da je njihova dominantna karakteris- 
tika hibridnost S druge strane, bavite se u 
teoriji 1 praksi azijskim kazalištem 
Podrazumijevate li pritom neko dubinska 
Jadinstvo, zajednički nazivnik azijskog kon- 
tinenta, usprkos drastičnim kulturalnim 
kontrastima vidljivim na površini? Je li lab- 
oratonj otkrio nešto u tom smislu? 

Ong: Za mene je Azja doista složena od 
različitosti 1 to mi je vrio privlačno Putujuci 
samo jedan sat avionom naići ćete na tolike 
raznolikosti jer religije su vrlo, vrlo razlicite 

od muslimanske do hinduistöke, preko bud- 
Isticke 1 krscanske Najdalja točka od Singa- 
pura - Tokyo ili Peking - daleko je šest sedam 
sati leta, a najbliža - Indonezya ili Tajland samo 
jedan sat Azija je rasprsnuta na mnogo malih 
otoka To je na neki način slično Evropskoj 
uniji, a U Isto vnjeme ) nija Naime ako putujete 
iz Panza u Poljsku naravno da je vrlo razlicito 
ali religija ima istu osnovu U Aziji idete u pros- 
tore doslovno različite religlje, načma odyevan- 
Ja ita Privucen sam tom raznolıkoscu Azije | 


specifiénim kontekstom svake zemlje Postoje 
među njima ı neke sličnosti, paralele, ali bilo bi 
suviše jednostavno, suviše esencijalistički reci 
da ih ja mnogo Reci tako nešto moglo bi nas 
podsjetiti na Eugenia Barbu, na neku potragu 
za svojevrsnom spintualnom biti - osobno ne 
vjerujem u to previse 


F: To što vi mislite pod pojmom azijske kul- 
ture bilo bi zapravo najsličnija onome što 
Gayatn Spivak naziva matropolitanskim 
hibndom .. 

Ong: Da, definitivno 

Urbani centn Azije - kao sjedišta najvećeg 
dijela te kulture svakako odgovaraju tome 
Međutim onog što me najviše zanima - a to 
su kontinuttetr povijesti tradicije 1 kulture, al 1 
prekidi - ima 1 u malim gradovima, u tradi- 
cionalnim kontekstima Upravo sada radim 
mnogo projekata u Laosu, u vrlo malom 
starom gradu Louangphrabangu, ali unutar 
njega nalazite toliko mnogo jaza između 
mlađih 1 stanjih judi, pnmjence Obično mislite 
da to postoji samo u internacionalnim gradovi 
ma ali je ı u malim gradovima isto Mene u 
takvim situacijama uvijek zanima pokušati 
zaortati određene kontinuitete te dovesti u 
kontakt različite kultura | rubna grupe 


F: Azijska kultura je - koliko god specificna 
= ipak u pniičnoj mjen impregnirana zapad- 
noevropskom kulturom... 

Ong: Ne možete više naci urbani kontekst koji 
ne ukljućuje McDonalds ılı Subway Danasnji 
konzumenzam, naravno, posljedica je global- 
izacije, internacionalizacye itd , no fundamen- 
talno je što je vezan uz temeljni čovjekov 
instinkt želju da ode nekamo | nešto kup! 
odnosno posjeduje nešto što bi podiglo njegov 
status, ili nešto Sto je naprosto prekrasno To 
povezuje sve metropole na svijetu, ah 1 male 
gradiée. To je u svima nama Pnvuden smo 
kapitalizmom, bez obzira na to gdje smo 


F: Imali altematıve tome, name kapitaliz- 
mu? 

Ong Mislim da je važno da na ta pitanja 
odgovaraju judi kojih se to tiče Gradić 
Louangphrabang stoljecima je preživljavao bez 
MeDonaldsa ı tamo često susrecem turiste sa 
Zapada koji mu kažu kako bl se ta stara pn 
jestolnica trebala vratiti onome što je bila 
Naravno, osobno bih bio sretniji da je tako, ali 
važno je pitati lokalna ljude što žele da njihov 
grad bude Mislim da im ne mogu nametati 
što mislim da bi on! trebal) - ili ne bi trebali 
Imati Na kraju krajeva i Singapur | Hong Kong 
stolječima su prezivljavali bez kapitalzma a 
sada je to postalo nemoguće 


F: U svojim predstavama simultano | 
eksplicite konstiti elementa različitih tradi- 
cija i spajate naizgled nespojive kulturalne 
kontekste Dosta hrabro... 

Ong: Na to mnogo utječe činjenica tko sam ja 
Kao Singapurac zivim u multrasnom kontek 
stu Singapurska populacija je 75% kineska 
15% muslimanska t} malezyska, 7% Indijska 


3% čine Euroazijci -miješani s portugalskom, 
nizozemskom ili bntenskom krvlju Buduči da 
sam odrastao u multirasnoj zemlji gdje 
ustavna prava štite različite religije | jezike 
osjećam se naviknutim raditi u situacijama u 
kojima je mnogo različitih kultura Pokušavam 
se dakle ı unutar vlastitoga rada ne baviti 
samo jednom kulturom Čak ı u mojoj prvoj 
predstavi. predstavi o kastraciji - kineska kul 
tura dolazi s evropskom muzikom | s korean- 
skim ili azijskim. vjerovanjima U kasnim 
devedesetima odlučio sam koncept istraživan 
Ja mješavine kultura gurati dalje 1 dalje 
Vjerujem da kazalište treba reflektirati rastuću 
hibndnost u našem svakodnevnom životu 
Zbog toga mislim da je na pozornici važno 
naći hibridnost ne samo umjetničkih formi. vec 
1 kultura jezika Tom hibridnoscu na pozornici 
istražujemo također teškoce, kompleksnost + 
traumu bivanja hlbndnim U Dezdemoni je 
daste bila rjec o toj traumi Živjeti s mnogo 
različitih kultura nije raj Čak 1 ako pokušavete 
biti otvoreni patte od traume pokušaja zajed 
ničkog života Unutar vas samih uvijek postoji 
vrlo prirodni ljudski Instnkt koji govori onaj 
drugi je razlıcıt od mene ı ja ga ne volim" 
Zajednicko življenje ukljućuje užitak, ali | trau- 
mu- Moji komadi se vdo često bave tom kon- 
fuzijom, ili traumom, bivanja u miješanoj kultun 


F: Kratka digresije: Hibndnim kontekstima 
na Zapadu se devedesetih dosta bavıo 
Peter Sellars koji je u kazalištu postulirao 
koncept tzv. intrakulturalizma. Tej koncept - 
ze razliku od ınterkulturalizme što ge je 
prakticirao pnmjerice Peter Brook - pret- 
postavlja prožimanje, suživljavanjs kultura, 
a ne puko slaganjs III posudivanje - 1 
Sellars ga je rsallzirao uglavnom juk- 
staponirajuci kineske opere I suvremenog 
zepadnoevrospkog taatra. Pretpostavljam 
da poznajete njegove predstava. što mislite 
o njima? 

Ong On je očito pod velikim utjecajem 
Amerike Amerikanac je a američka populacija 
se u zadnjih pedesetak godina dramatično 
promijenila, ona je sad ıntrakulturalna unutar 
semog kontinenta koji je vrlo velik. Toliko ljudi 
dolazi tamo izbjeglice ljudi koj su emignrali 
zbog holokausta oni koji su došli u New York 
jednostavno u bolji život iz Poljske Jugoslavije 
itd Sellarsov je rad baš o tome, o tom 
Intrakulturalnom unutar Amenke | New Yorka 
All jedna od sivan koja, osjecam, nekada 
nedostaje njegovu radu je određena ljudskost 
Mislim da je u ıntrakulturalnom covjek posred 
nik a ljudsko posredništvo uključuje strasti | 
želje kao 1 krv 1 znoj tog interkulturalnog | 
intrekulturalnog ljudskog kontakta- SVI smo mi 
produkti svojeg vremena, svojih kultura 1 pros 
tora, pa tako ı Sellars Ah mislim da ponekad 
radi iz neke konceptualne baze -političke 
korektnosti ih nečeg drugog - koja nije nužno 
duboko ljudska, humanisticka Naravno svi 
balansiramo između te dvije krajnosti, naročito 
u kazalištu U vizualnim je umjetnostima jed- 
nostavno brh posve konceptualan, ali u kazalištu 
se bavite živom pnsutnošcu, živim ljudima 


F: Vaše predstave često se bave temom 
kastracijs Ta arhetipska tsma danas ja nar- 
avno trsnsferirana u društveno-polrtički 
kontekst azijskih zemalja. Ipak, sto pritom 
točno mislıte? 

Ong: Društva se uvijek temelje na kastraciji 
Njih imats upravo zato što kastnrate ljude 
Pnmjerice u skladu s rodom, kao što je to 
slučaj u azijskim društvima Mnoge tradi- 
cionalne umjetnosti izvodili su muškaraci 
odjeveni u žene u Indiji, recimo gdje se 
vjerovalo da su zene nečiste za vrjeme men- 
struacije + da zbog toga ne mogu ici u hram 
Zato Im je negirano pravo izvedbe, sudjelova- 
nja u iznčaju | samoiznčaju ili u umjetnosti. 
Kastrirate, dakle ljude da bi se oni ponašali 
kako treba | da bi pripadali društvu. Kastracija 
se provodi na linjama roda, na ekonomskim 
linijama, kao ı intelektualnim . Kad sam radio 
komad o Learu, to je bilo o patnjarhalnom 
društvu Trazım dakle utopiju, utopiju koja 
dolazi ız hibndnosti, što je totalm obrat od 
tipičnog vjerovanja u to što utopija jest 
Izvorno, name utopija dolazi od cistoce | aut- 
entičnosti, a sve sto nije čisto je bastardno 
dakle nije utopija 1 mora biti uništeno Po 
mojem vjerovanju utoplja dolazi iz slobode da 
se bude različit, da se bude hibndom U tom 
smislu biti hibrdom za mene znači otpor kas- 
tracy! čija je svrha da vas izreže tako da se prl- 
tagodite kutiji A ako ste hibrid, ne 
prilagodavate se nijednoj kutiju, vec mnogim 
raziičitim kutijama Ili se uopće ne 
prilagodavete Kastracija je mehanizam po 
kojem društvo funkcionira. Ono vas kontrolira 1 
štiti od toga da budete previše hıbrıdnı Za 
mene je dakle | hiondnost utopija 


E: Pretpostavljajuci kastraciju kao uni- 
verzelni fenomen, kao podlogu svojih pred- 
steva često ste uzimali Shakespearea, Za 
Kralja Leara izjavili sta de nijedan jezik ni 
kultura ns mogu kompletno razumjeti tu 
tragediju bez prijevoda. Kako ste je vi prav- 
eli | zašto uopce Shskaspeare? 

Ong. Započeo sam svoj interkulturalni rad kao 
izravan odgovor Peteru Brooku On je uzeo 
Mahabharatu | pretvono je u neku vrstu 
šeksplmanske drame Tako ju je unwerzalizirao 
za zapadnu pubiku pa su tako su izvođači - 
čak | ako su bili iz Indije - govorili francuski ili 
engleski Napravo sam dakle Kralja Leara kao 
odgovor Uzeo sam Shakespearovu dramu 1 
napravio ažijski mit. Ta verzja Leara bila je 
gotovo azijska priča. U njoj je svatko govorno 
svoj jezik To je bio potpuni obrat u odnosu na 
pretvarenja Mahabharate u Shakespearaa | 
moj direktni odgovor hegemoniji 1 moci 
Zapadne Evrope da uzme nešto iz bilo kojeg 
dijeta svijeta 1 preradi Kada sam radio 
Dezdemonu ` još jednu predstavu koja je 
govorila o nama koji prisvajamo Shakespeara 
U grupi sam nasao gotovo prirodnu energiju za 
taj prisvojeni materijal All nije to vise bilo pris- 
vajanje lika da bismo ga preradili, vec da 
bismo raskinuli s njim, tako da glumac izađe 
na površinu Toliko smo rasli 1 razvili se da smo 
mogli razbiti kalup, pa su moji radovi sve više | 


vise Shakespearea ostavljali za aobom Konstili 
smo ga da napadnemo, da pokažemo alterna- 
tvu Danas nas se on više ne tiče jer sada 
pricamo o svojim sadasnim pričama, kao ljudi 
kao Izravni akten Upotreba Shakespearea se - 
rekao bih - iscrpila ona je bila svojevrsni 
odgovor na prošla vremena 


F: S obzirom ne to da sts prokomentıralı 
Sellarsa | Brooka, bilo bi zanimljivo cuti što 
mislite o jednom važnom redatelju koji se 
na svoj način također bavio spajanjem 
Istoka 1 Zapada - naravno, mislim na 
Roberta Wilsona 

Ong: Mislim da je Wilson bio majstor svoga 
vremena sedamdesetih godina Nekako Je blo 
sposoban sagrlješiti 1 stnktno kazališni prostor 
pretvoriti u nešto što ima veze s vizualnom 
umjetnošću u nešto sto je otvorilo mnoge 
arhetipske slike. U tom smislu mislim da je bio 
doista progresivac svoga vremena All danas, 
osjecam da je zaglavio u ponavljenju sebe 1 
svojih formula Vjerojatno treba pronači novu 
energiju U kazalište sedamdesetih, koje je nje- 
govalo povratak naturalizmu Još od !bsenovih 
vremena, on je ponovno uveo svojevrsn for 
malızam A kroz taj formalizam pronašli smo 
svoje arhetipske slike ili perspektive To je bila 
točka preokreta u sedamdesetima | zato je 
Wilson blo krucijalan Okrenuo nas Je onome 
što je arhetip iznad individualnog ponasanja | 
emocija Danas je u kazalištu prisutan vrlo jak 
povratak individualizmu, a naročito u vizualnim 
umjetnostima Tragedia je umjetnost, th 
ekspresije, možda baš u tome što neprestano 
idemo kroz krugove ponavljanja, preoblačenja, 
transformiranja itd Postoji doista krug prvo je 
neki prodor, transformacija, nalaženje novog 
znacenja, ali to s vremenom opet postaje tor- 
mula koju treba razbiti Mislim da smo kon 
stanino u zamci kruga ekspresije. 


F: Posljednjih godina bavite se takozvanim 
doku-psrformansom. Jedan od zanimljivijih 
je onaj -premijerno izveden na Sveučilistu u 
Yaleu 2001, godine -koji se bevl genocidom 
u Kambodži Pola Pota. Za tej je žanr studij 
prava značio mnogo više od obične 
biografske crtice... 

Ong: Mislim da su svi umjetnici formirani kon- 
tekstom | svojom povijescu Ja sam dosta 
formiran čmjenicom da sam školovan kao 
pravnik. Zbog toga mnogo mislim o temama 
kao sto su pnmierce ljudska prava Kada je 
meč o dokumentarnom pefromansu, tu je 
mnogo stupnjeva Prosle godine sam na “In 
Transit festival u Berlinu pozvao pet razlicitih 
radova koji su se bavili dokumentarızmom 
Prımjence, neki su umjetnici samo konstili 
materjal | sve sam izvodili, a neki su kao 
Jednog Izvodača imali "pravu" osobu, i glumce 
koji su igrali ostatak Osobno me najvise 
znima najekstremnyi ili najozbiljniji. stupanj 
dokumentarizma, gdje komad kreiraju ljudi koji 
su zivjeli temu. Pritom mi nije bitna 
autenticnost, već osjecaj da je tu neč o 
razaranju impotencije današnjeg kazališta 
Upravo zato što mislim da je danas kazalište 


Workhorse Atioat 
Photo Hennck Lau 


izuzetno važno Jer danas je mnogo protesta 
bez akcije U Singapuru postoji izreka o 
NATO-u No acton, tak only Danas je 
svugdje - NATO Pa ı u kazalištu Zato volim 
angažrati | uklućiti 'prave" ljude Tražim neku 
vrstu realnosti koja bi uništila impotenciu kaza- 
lišta Neki ljudi to vide kao kazalište zajednice, 
kao politicku akciju ili kao estetićki performans, 
ali mislim da postoji način da nadiderno te kat- 
egonje | pniedemo u neku vrstu hibndnog 
prostora Uvijek me zanima prisvajanje materi- 
jala da bismo pomocu njega govorili o nama 
samima 


F Ves sljedeči doku-performans inspinran 
je haaškim suđenjem Miloševiću, e bit će 
reeliziran ovog proljeće u Beču, U njemu će 
sudjelovati | umjetnici Iz zemalja bse 
Jugoslavije, O čemu je riječ? 

Ong: U suđenju Miloševiću zanima me pnsva- 
janje tog matenjala da bih govono o nacističkoj 
prošlosti Beća primjerice Svaki ja materyal 
podatan za prisvajanje ı za okretanje ogledala 
prema sebi Naravno, da radim isti taj rad u 
Zagrebu. napravio bih ga drugačije nego u 
Beću Mada mislim da je | ovdje mnogo toga 
neraznjesenog, da ima mnogo rana koje se ne 
usudimo otvont Zbog osobne odgovornost ili 
straha vlade - nje bitno Ali to je dolsta vrlo 
dubok problem A jedino konfrontacijom $ tim 
temama dolazimo do srca stvari. Zanimljivo je 
kako je to Njemačka riješila - kroz vrlo dubok 
egzorcizam | neprestano propitivanje što je 
učinjeno, ona Je uspjela uči u neko drugo vn- 
jeme 1 prostor A čini mi se da Kambodža, 
primjence, nije. Čak ni zemlje bivše Jugoslavije 
nisu sposobne doci do te tocka Jer je srž 
problema još uvijek negiranje onog što se 
dogada Zbog toga mnogi ljudi s kojima sam 
prićao u Zagrebu ılı u Beogradu. kazu da 
osjećaju da je situacija vrlo krhka | da ce prob- 
lem na neki način izbiti na površinu, vratih se, 
ponoviti Kao autsajder osjecam da mam 
neke perspektive kojima mogu doprinijeti 
Možda nisam vezan nacionalizmom, što će mi 
omoguciti da kazem neke stvari All u isto vri- 
jeme svjestan sam da sam autsajder. Riječ je 
dakle o toj tenzji bivanja unutra, alı vani što 
je dobra tenzija Nacionalizam je vrlo jako 
oružje On vam govon da morate raditi ovo 
ako ste dobar Hrvat, a ono ako ste dobar 
Srbin— To nas oruzje može kastnrati od 
éinjenice da smo ljudska bica 

Planiram projekt s njemaćkim glumcima jer 
mislim da želimo govonti 1 o njima, ah planiram 
ı neku vrstu biblioteke u kojoj bi sudjelovali 
sarajevski, zagrebački ı beogradski umjetnici 
Al, kao što sam rekao, njec je zapravo o stup- 
nju "vlasništva nad materijalom Moze biti 
samo biblioteka gdje se pnkazuje video, all | 
posve nov, predani projekt Moja je ideja da to 
bude biblioteka u kojoj Imamo angažman all 1 
"vlasnistvo" Htio bih zaista jednu strateglju 
otvorenih vrata kojom bih ohrabrio umjetnike iz 
ta tn grada da se uključe 1 angažiraju u 
pričanju o tome Kada mi umjetnici kazu "ne 
bavim se tim temama", 'Zelim govont o sebi", 
"radim nešto vrlo osobno 1 to nema veze s 


politikom; osjećam da se radi o nekom 
dubokom pozadinskom, nenješenom, sukobu 


F: Zašto baš Milošević kao inspiracija? 
Ong: Za mene je Milošević vrlo zastrašujuća 
ličnost, naravno Al ovdje je mec o kultu 
ličnost | "padu heroja" Ovdje ne govonm o 
ljudima iz centara velikih gradova, već o tzv 
obićnim Srbima, onima koji su bili ih teronzıranı 
ili privučeni njime, | time što je on prodavao, 
propagirao (sto je bilo 1 s Hitlerom Te su 
ličnosti zastrašujuce all karizmatične One su 
propagirale, prodavale moć | ljudi su je kupo- 
vali Ima nešto u moci koju ljudi žele dosec Ili 
je zadržati Pitam se što je to u ljudskosti da 
zelimo kupovati tu moć, sudjelovati u njoj ı na 
taj se način osjecati sigurnima To je u suma 
nama, ukljućujući ı mene | ja želim brt s judi- 
ma koji imaju moć a ne s losenma To je 
pnrodna ljudska reakcha | zbog toga, 
konačno, komad istražuje moc ı našu 
privučenost njome 


F: Često ste 1 doslovca blizu centera moći. 
Zvijezda ste međunarodnih visokobudzetnih 
elitnih festivela, zahveljujuci čemu | jeste u 
mogućnosti reslizirati svoje skupe produkci- 
ja... Kakva je njihova recepcija na međunar- 
odnoj sceni, a kakva u Singapuru? | u kojoj 
vas mjeri subvencionira maticna država? 
Ong. Mislim da je tu mnogo ironye Na jednoj 
Je razini festival konceptualno pngrto festival, 
all oni ne razumiju o čemu taj rad dubinski jest 
Kustosi diljem svjeta treže stvar koje prepoz- 
naju u formulama “o, to je kao Wilson” ih “to 
je kao Cage"... Mislim da festivall ne idu 
duboko. Onl traže klasifkacye All je u isto vri- 
Jeme njihova Ironija u tome što preuzimaju nzik 
koji st lokalni gradovi ne mogu dopustiti Il u 
tome što vam s jedne strane dopuštaju da 
budete mnogo šin da odete dalje ali vas 
uvlače u zamku svojih formula S druge strane, 
ako radim predstavu u Singapuru, od mene se 
očekuje da govorim o tamosnjim temama ~ o 
cenzuri 1 o tome što vlada radi danas Komad 
o Hrvatskoj, Bosni ili Srbiji nasao bi malo pub- 
like. To je vrlo važan dio svjetske povijesti, all 
običnog gospodina ilı gospođe iz Singapura to 
se ne tice, njih se ticu porezi recesija i slično 
U lokalnom kontekstu, dakle, mate slobodu 
biti to sto jeste, al: ste uhvaceni u zamku 
ómjenicom da ste ogranićeni okvirom tema A 
sada da odgovonm direktno na pitanje 
Singapur nje zemlja blagostanja u odnosu 
prama umjetnicima Tamo vlada neka 
mješavina socijaldemokracije 1 amenčkog 
naćina mišljenja Većina kazalista tj umjetnika 
subvencionirana je s 10-13% totalnog budže- 
ta Moja kompanija je, doduse, jedna od neko- 
liko najbolje subvencionranıh projekata u 
zemlji ı dobva možda 25% budžeta A ostalo 
ovisl o našoj sposobnosti za fundraising 


F: Ne osjećata li se ponekad - bez obzira 
na subverzivnost projekata 1 vaš osobni 
odmak od sustava hegemonije - ipak tao- 
cem Zapada? I ako da, kako se nosite s 
tim? 


Ong; Tu je neprestano priautno to dvojstvo, 
dvosmislena pozicija -prodajete k sa Ili mye- 
mate artuaciju. Pntom možete samo pokusati 
biti odgovorni svojoj savjesti, a s njom se 
možete angažirati samo kroz kroz stalnu, vrlo 
duboku, autorefleksyu A ona vam treba 
pomoći da se pitate što možete učiniti unutar 
pozicije u kojoj Jeste kako je mozete iskonstiti 
da biste preradili neke od danasnjih pozicija 
moci. Pozivan sam da budem kustos jer 
Zapad zanima što imam ponuditi, a što je 
različito od zapadnoevropske perspektive All 
kada dodem na te pozicije, pitanje je nastav- 
fam Ji izazivati hegemoniju | borm se za 
različitu perspektivu. ili se naprosto opustim 
Morate dakle zauzeti pozicije ı onda ih prisvoji- 
ti Naravno, možete to raditi konfontirajuci se, 
kroz pregovore t kroz velikodušnu razmjenu, 
interakciju networking | slléno ne mora to 
biti “Sezdesetosam tipova agresivnosti" Ali 
mislim da sve vrijeme koje provedem u toj 
dvojnoj dvosmislenoj poziciji - koja od mene 
zahtjeva odmak od Zapada Evrope | Amerike 
alı | preradivanje situacije - moram biti vrlo 
oprezan da ne grizem "ruku koja me hrani", to 
jest moram uzsti u obzir da me često pozivaju 
ljudi koji doista žele promjenu Stoga nye rijeć 
samo 0 forsiranju neke situacije, več o tome 
da moram pregovarati Uopce, mislim da je to 
najjaća stvar u devedesetima Još je rano reći 
sto je dvadesetprvo stoljece All devedesete ~ 
kojih sam ja produkt -bile su o pregovaranju, 
odbijanju konfrontacije, bio je to vise proces 
nježnih pregovora Moje azijske perspektive | 
moj background, podržavaju taj proces za koji 
treba vremena Ne možate napraviti revoluciju, 
ali možete s vremenom, erodirati monolitna 
vjerovanja mainstream kulture Mainstrem kul 
tura postop poput monolitnag diva, poput sti- 
jene, ali nju polako kao što sam rekao 
možete erodirat To znači da morate kreirati 
kontekst u kojemu drugi ljudi mogu nastaviti | 
unapnjediti vaš rad 


al 


Utopia comes from the freedom 


to be a hybrid 


Ong Keng Sen, theatre director 
Interviewed by: Agata Juniku 


Ong: | sterted doing work about my own cul- 
ture after the university While at the university | 
was doing a lot of western classics, like Greek 
tragedies, and | thought that the Western the- 
atre was the best theatre ever Then | joined 
this theatre company called Theatreworks. 
whose am was to make a new kind of work 
about Singapore And this was a bit of a 
shock to me It really made me rethink what is 
my identity, how should | do work which is 
about us, here and now. And so | started try- 
Ing to excavate myself Because as an urban 
Chinese In Singapore, speaking English as my 
first lagnuage, | reelized that | was not very 
well connected to the stones of my parents, of 
my grandparents So | did a lot of excavation, 
trying to find our hidden stories, and also our 
hidden natural, body, supressed by the urban, 
socialized body So, trying to go back to on 
earlier body, in the late 80 s and early 90's, I 
did a lot of work with ths Chinese opera and 
theı-chı | sterted to explore traditional theatre, 
going beck to the treditional ways of story- 
telling And | think this Is very interesting 
because | think In traditlonal storyteling there 
are many dramaturgles which are actually 
extremely modern and new, and this is what 
[m constently surprised by When | go back to 
the very old metenal, | elways find very new 
weys of thinking and very deep concepts The 
essence of the process of excevetion Is to go 
beck to the old But the old Is ectually very 
new, In many ways 


F: You started a thorough research on 
excavation in New York in 1993, How did 
the whole process come into being? 

Ong: | went to New York to study Asian the- 
atre, which was really contradictory, because 
Asian theatre was taught in English there And 
In 6 wey, this was the best way that | could 
study the principles of Asian theatre I was 
there on a grant from the Asian Cultural 
Council in New York and four other fundations, 
and | met a lot of other Asian scolars. So we 
are all there but we didn't know anything 
about each other. Or we knew very little It 
really made me feel that this is very urgent, 
that we have to look at new relationships 
between ourselves It was 6 little bit like realiz- 
ing that we have been brought up on an 
American or European diet. You can see it 
very well in films, it's all over Hollywood, but in 
e certen - less visible - way it becomes your 
wordview as well | felt that it was important to 
turn back towards Asia, rether than always 
looking towerds Amenca, or Europe 


F. This idea, or intention is the background 
to The Fiying Circus, an interdisciplmary 
cultural project which was developped 
throughout a six year period, and by which 
you are known in Western Europe and 
Amenca. 


Ong. The Ayıng Circus was a kind of a labora- 
tory space where we looked at the continurties 
of culture We looked specificly at the tradi- 
tional arts, and rtuals, negotating all these dif- 
ferences The Flying Circus was ultimately not 
about making art, but about cultural negotiat- 
ing through art And in that sense. The Flying 
Circus belonged with the civil actions, rather 
than within aesthetics We had several differ- 
ent approaches one was to train, but then the 
second was also to question the training - 
either through politics, or through intellectuali- 
sation Through discourse but also through 
practice We actually destroyed the practice 
and reinvented it In that sense a lot of the 
Flying Circus was about questioning or about 
the critique of where we come from and where 
we are going to So, of the past the present 
and the future | think that the Flying Circus 
was a very powerful laboratory through which 
we could explore who we are today, and how 
we relate to our past So it was at a certain 
time and in a specific place - when Asia was 
transforming itself so rapidly - that the Flying 
Circus was important Something like the 
Flying Circus would also be very relevant in €x- 
Yugoslavia today, because it deals very strong- 
ly with expression and with politics, and with 
change 


F: When you speak of asian culture you do 
not acknowledge the authenticity of asian 
cultures, instead you claim that their domi- 
nant characteristic is - hybridity On the 
other hand, in theory as well as in practice 
you are dealing wrth asian theatre. Do you 
think that there is some implicit unity, a 
common denominator, of the Asian conti- 
nent, despite the drastc cultural contrasts: 
seen on the surface 

Ong For me, Aisa ıs really made up of differ- 
ence and this is what is attractive for me You 
travel just one hour by plane, and you'll find 
many differences because the religions are 
very very different you may go from Muslim 
to Hindu to Buddhist to Chnstian The further- 
est point from Singapore Tokyo or Being - is 
maybe 6 or 7 hours of fight, and the nearest - 
like indonesia or Thailand = 1s like one hour 
away Asia is exploded into many little islands 


This is in some ways similar to the Europian 
Union, and ın some ways nof. Let's say ıf you 
trevel from Pans to Poland, of course ıt ıs very 
different, but the religion has a similar base 
But in Asia you go literally to different places, 
different religions, different clothes and all 

that - | must qualify that this is the diversity of 
Asia that is attractive for me and a specific 
context of each country There is some sımilar- 
ity many parallels but tt would be too essen- 
tlalistic, if we said there are many of them To 
say something like that, it's a little bit like 
Eugenio Barba, like a search for some kind of 
spiritual essence | don't really believe in this 
myself 


F: It seems that your understanding of the 
concept of asian culture corresponds, in e 
way, to what Geytari Spivak cails the met- 
ropolitan hybrid... 

Ong: Yes, definitely The urban centres of Asia 
do correspond to the metropolitan hyond 
But, whet I'm most interested in - the conti- 
nuities of history, of tradition, ot culture, and 
also the ruptures - that you can find even in 
the small towns, in the traditional contexts 
Right now, | am making a lot of projects in 
Laos, in a very small ancient town 
Louangphrabang, but yet within this town 
itself- you find such gaps between the older 
people and the younger people You usually 
think that this gap exists only in international 
cities But m small towns it Is the same In 
these situations | am always interested in try- 
Ing to trace certain continuities and to bnng 
these different cultures and different age 
groups together 


F: Aslan cultures - however specific - are 
still largely saturated with western euro- 
pean culture 

Ong: Today, you cannot find an urban context 
which does not include McDonald's or 
Subway Consumerism is, of cource, a result 
of globalisation, internationalisation etc, but it's 
more fundamental than that - it all appeals to 
the basic sense In a human being of wanting 
to go somewhere and buy something, or to 
own, possess, something which you think 
would raise your status, or which is simply 
beautiful This is what connects all citles and 
even old towns, all over the world It’s, | think, 
in all of us We are attracted to capitalism, no 
matter where we are 


F Is there any alternative to this, to capıtal- 
ism? 

Ong | think it's very important that these 
questions are answered by the people whom 
this may concern The small town of 
Louangphrabang has survived for centuries 
without a McDonald's and | meet a lot of 
western tounsts who tell me that the ancient 
capital should go back to what it used to be 
Personally, | would be happier if rt were so, but 
it's very important to ask the local people what 
Is It they desire rather than to impose on them 
what they should have or should not have At 


the and of the story Singapore and Hong 
Kong have also survived for centunes without 
capitelism, but now it has become impossible 


F: In your performances you use elements 
of different traditions, simultaneously and 
explicitly, and bring together seemingly 
unmatched cultural contexts. 

Ong; | think it's very much an effect of who | 
am As a Singaporean, | lve in a multiracial 
context Singapore's population Is like 75% 
Chinese 15% Muslim - Malaysian, 7% Indian, 
3% Eurasian (of Portugese, Dutch, or British 
descent} And because | grew up in a multira- 
cial country, where you have constitutional 
nghts to protect vanous religions end lan- 
guages, ! feel that I'm vary used to working In 
situations where there are many different cul- 
tures So | try to find this within my work, and 
not to have just one culture. Even in my first 
piece - the castration piece you find that 
there ıs Chinese culture coming together with 
European music, and with Korean or Asian 
beliefs | decided in the late 90 s to keep 
pushing it further and further, to explore the 
mix of cultures Because | believe that tha the- 
atre has to reflect this growing hibndity in our 
everyday life | feel it is important to find on 
stage a hybndltly, not only of art forms, but 
also of cultures and langueges But also with 
this hybridity we explore a difficulty, a com- 
plexity and treuma of being a hybnd In 
Desdemona, it was really about this traume 
Because to live with many differant cultures Is 
not heaven. Even if you try to be open, you 
suffer a trauma of trying to Ive together Within 
yourself there is always this very natural 
human instinct of saying he is different from 
me and | don't like him" Living together 
includes both the pleasure and the trauma 
And very often my performances deal with that 
confusion, or that trauma, of being ina mixed 
culture 


F: | assume you are familiar with the work 
of Peter Sellars.. What do you think of it? 
Ong: He is obviously very influenced by 
Amenca He is an Amencan, and in the fast 50 
years Amenca'a populetion has changed dre- 
matically It is now ıntrecultural, within ths 
whole continent, which is so big So many alf 
ferent people coming in the refugees, the 
people who migrated to escape the 
Holocaust the people who might migrate in 
search ot a better lite to New York, from 
Poland, form Yugoslavie-. In that sense, his 
work is very much about this intraculturalism 
within America or within New York even But 
one of the things that | feel his work lacks is a 
certain humanıty In the intracultural, it is the 
human interference that matters And that 
involves tha pessions, and the desires, and 
also the blood and the sweat of this intercul- 
tural and ıntracultural human contact In aome 
sense, we are all products of our times, and 
cultures, and spaces, and | think he ıs very 
much that Sometimes | feel that he ıs working 
from a kind of a conceptual base - political 


coreciness or something else - which is not 
necessarlly a deeply human base Of course, 
we all struggle with that, especially in the the 
atre It is easy for the visual arts to be just 
completely conceptuel, but in the theatre you 
are dealing with a Ive presence, or the human 
prasence 


F: Your performances often deal with the 
Issue of cestration but you transfer that 
Issue into e socio-political context of asian 
cultures... 

Ong. Societies are always based on castra- 
tion. You have a society precisely because you 
castrate the people that live within ıt For 
exemple, they castrate them according to 
gender like In Asian societies Many tradıuonal 
arts were performed by men - dressed as 
women - let's say in India, where they believed 
thet women were impure dunng menstruation 
and because of that they couldn t go to the 
temple Because of that a lot of women were 
denied the right to perform, or to participate in 
expression In self expression or in art You 
castrate people so that they behave them: 
selves and that they obey the society 
Castration ıa made along gender lines. eco 
nomic lines or intellectual Ines When | did 
the piece about Lear, ıt was about the patnar 
chal societies. | am searching for a utopia a 
utopia which comes from hybridity which is 
the complete reverse of the typical belief of 
what a utopla is Originally, utopie comes from 
purity and from authenticity, and anythig that is 
not pure Is a bastard, so it is not utopia and 
has to be destroyed My belief Is the reverse - 
that utopie comes from the freedom to be dit 
ferent, to be a hybrid. In that sense, for me 
belng a hybnd means resistance to castration 
Because castration ıs about cutting you off so 
that you fit into a box And if you are a hybrid, 
you never fit nto any boxes or you fit into too 
many boxes | think that castration is a mech- 
anism by which each society functions ft con 
trols you, to prevent you from being too much 
of e hybnd So for me, hybndity equals utopia 


F About the play King Lear you said that 
no language or culture can understand that 
tragedy in whole without a translation, 
What is your translation of it and why 
Shakespeare m the first place? 

Ong: | began my intercultural work in a direct 
response to Peter Brook He was taking the 
Mahabharata and making tt into a kind of a 
Shakespearean play, In that way, he univer 
silised it for the Westem audience. where all 
the performers even though they were from 
India had to speak French or English So | 
did King Lear as a response It was about tak 
mg Shakespeare s play and making it into an 
Asian myth Actually, if you look at the version 
of Lear, it is almost like an Asian story, where 
all the parformers spoke their own languages 
This was the reversal of taking the 
Mahabharata and making it into Shakespeare 
And my direct response to this hegemony, and 
also the power, of Western Europe to take 
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something from anywhere in the world and 
rewrtte it When | did Desdemona - another 
performance which was about us appropnat- 
ing Shekespeare - | found that the energy of 
the group was elmost like a natural energy for 
thet appropnated matenal But lt was no 
longer eppropnating the character in order to 
rewrite it, t was approptnating In order to rup- 
ture it, so that the actor would appear 
Somehow we were growing so much or devel- 
opping so much that we were braking out of 
the frame More and more my works have left 
Shakespeare behind Initinally we were using 
It to attack, to show an alternative And now It 
no longer contalns us, because we now talk 
ebout our present stories as people es direct 
ectors. | would say that the use ot 
Shakespeare has exhausted itself And t was 
really e kind of response to the times in a wey 


F: Can you also comment the work of 
Robert Wilson from the viewpoint of rela- 
tions of mutual influences between the 
East end the West? 

Ong: | think that Wilson was ın a way a master 
of his time. of the seventies Somehow he was 
eble to transgress, and make the stnot theatre 
space become something that you have in the 
visual arts something which opened up many 
archetypel ımeges He was a real progressive 
force of his time But today, | feel that he ıs 
stuck into repeating his formulas, and repeat- 
Ing himself Probably he should find e new 
source of energy In the theatre of the seven- 
ties - which was, from Ibsen's time, about e 
kind of return to natureism - he brought in a 
certain formaliem And through it, we were 
able to find our archetypal images or perspec- 
tives That was a turning point in the seventies, 
end that s why Wilson was crucial He turned 
us back to what ıs archetypal, beyond the 
Individual behaviour or beyond individual emo- 
tions: Maybe that ıs a tragedy of art, or of 
expression, thet we are constantiy golng 
through cycles of repesting redressing, trans- 
forming etc It’s really a cycle - a certain 
“break-out”, trensformetion, finding a new 
meaning - but then this new meaning is again 
becoming a formula, which has to be broken 
again So | think that we are trapped con- 
stantly In the cycle of expression 


F: Lately you have been desling with a so 
called documentary performance... 

Ong: | think that all artists are very much cra- 
ated by their context, and by their history For 
me, as an artist, I'm very much created also 
by the fact that 1 was treinted as a lawyer And 
| do think about these issues, human nghts 

In terms of documentery performance, | think 
there ere many degrees of it When | made "In 
Transit’ festival last year in Berlin, | invited five 
different works, which were dealing with the 
documentary Some of the artists were dealing 
with it a very old way - they only used the 
material and performed it themselves and 
some others used the materiel but hed the 
“real person” as one of the performers, with 


actors playing the rest of the roles I'm iterest- 
ed in the most extreme, or the most austere 
degree of documentary, where the work ig cre- 
ated by the people who have lived the 

*theme” of the performance And when | say 
this, I'm not talking about eutenthicity but | feel 
that it's also about exploding the Impotence of 
theatre today Because | feel the theatre today 
Is very Important It is now seen to be a lot of 
protest without action. There's a seying in 
Singapore explaining the acronym NATO No 
action talk only There is NATO everywhere In 
theatre also And I like to explode that by the 
actors who are themselves engaged and 
involved - the “real” people Im searching for e 
kind of a reality which would destroy the Impo- 
tence of the theatre Some people say this is 
community theatre, or political ections, or aes- 
thetic performance, but | see tt like there is a 
wey in which we can move beyond these cat- 
egories Into a kind of hybnd space And I'm 
Interested elways in appropriating the matenal 
to telk about ourselves 


F: Your next docomentery performance is 
inspired by Slobodan Milošević's tnal et 
the Haague and will be completed in 
Vienna this spring Ex-Yugoslavian artists 
also participate in the project Can you 
descibe it? 

Ong: With the trial of Milošević, I'm interested 
In eppropriating this materiel, to telk about the 
Nazi past of Vienna, for exemple | feel thet 
any materiel is available for us to appropnate 
end to turn the miror to look at ourselves Of 
cource, if | made e work in Zagreb, | would 
have made it very differently from what | did in 
Vienna And | do think there ts a lot of unre 
solved things here ngh now, also There are so 
many wounds that we do not dare open up 
Because of personal responsability, because 
of governmental fears Whatever it wes, this 
is really a very desp problem It’s only through 
confronting these issues that we come closer 
to the heart of the matter The most intarsting 
thing for me ts how Germeny has dealt of it - 
through a very deep exorcism and a constant 
questioning of what has been done it wes 
able to come into e different time and space 
And | feel that Cembodia or even ex - 
Yugoslavia, may not be able to come to this 
point soon, because it is still very much In 
denial And because of thet many people that 
I've talked to in Zagreb, or in Belgrade, they 
say that they feel the situation Is still very frag- 
ilẹ and that the problem will emerge again, 
come back repeat itself As an outsider, | feel 
that | have some perspectives to contribute 
Meybe I'm not bound by the natlonallsm 
which would pravent me from saying certain 
things But at same time, l'm also conscious 
of being the outsider There ıs this tension of 
being inside and outside, and this is a good 
tension Netionalism is a very strong weapon 
It says to you if you are e good Serbian you 
should do this if you are a good Croat you 
should do that This weapon cen castrate us 
from being humen beings, | think 


I'm planning this project with German actors, 
beceuse | think we went to talk about them, 
but Im also planning to have within it partici- 
pants from Sarajevo, Zagreb and Belgrade 
But as | said before, it ıs really about the 
degree of “ownership”. It could be just a 
library with just videos displeyed Or ıt could 
be a new project which is created which is 
comissioned My idea of making this into a 
library was to deal with engagment end own- 
ership ot this matenal Because | think it's very 
easy for these evets to hapoen outside of 
Zagreb. or Belgrade It’ very easy to say Ort 
happened there, O It was not about us, we 
didn't do t So | would like an open-door polr 
cy to encourege artists form these three cities 
to become involved, and to be egnaged to 
talk about this One of the things that | feel 
very immedietly is that lots of artists say well ! 
don't deal with these themes, this is not my 
concern. | make other types of work | make 
work which is very personal, and has nothing 
to do with politics. So, | think that deep down 
there Is a kind of backlash, bacause there is 
so much belng sad about this situetion, there 
are a lot of young artists who say | don’t went 
to talk about that, this is just bonng | want to 
talk about myself 


F: Way Milošević es an inspiration? 

Ong: For me, he Is e very fnghtening personal- 
ity, of course But it is also about the cult of 
personality And thet's why | say he s a fallen 
hero" And here I'm not talking about the peo 
ple who live in downtown Belgrade but of the 
average Serbians who were either terronsed 
by him or were attracted to him, and to what 
he sold, what he advertised . It was the same 
with Hitler These personalities were fearful but 
also chansmatic. they advertised and they 
sold, and people bought into this power 
There is something ebout power which people 
want to reach out to or to held on to | am 
interested in asking what is rt about humanity 
that we went to achleve by this power, by per 
ticipating in It and feeling sefe that way And 
this is | think in all of us, including myself 1 
want to be with the people who have the 
power, and | don’t want to be with the losers 
This ıs a very natural human reaction So, 

that s why, finally, the piece actually explores 
power and our attraction towards power. 


F: You are the ster of tha International high 
budget elite festivals and owing to that you 
able to finance your expensive produc- 
tions... What is their reception on the Inter- 
national scene, and how are they accepted 
in Singapore? What is your status in 
Singapore? 

Ong: | think that there are meny ironies here 
Because, on one level, the work that we make 
18 conceptualy embraced by festivals but fes 
tivals really do not understand deeply what the 
work is about The curators all over the world 
are Icoking for things which they recognise - n 
formulas O, this Is like Wilson’ or 'O this is 
like Cage". In that sense | feel that festivals 
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do not go deep They really look at olassifica- 
tions And yet, at the same time, the irony of 
the festvats is that they can afford to take cer- 
taln nsks which let s say local cities cannot 
Then, on the one hand they allow you more 
width, but at the same time they trap you 
within their formulas, as well On the other 
hand if | make the performance within 
Singapore, l'm expected to talk about the 
issuas in Singapore about censorship, about 
what the government is doing today If | made 
a place about Croatia, Bosnia or Serbia 

this would tind very little audience This is very 
important for world history, but as for the aver- 
age Mr or Mrs. Singaporean, well, It doesn't 
concerne them - they ara concerned about 
the tax increasa, or about the recession, or 
whatever it 1s. So, in the local context, you find 
the freedom to be yourself but then you are 
trapped by the fact that you have to talk only 
about the colloquial Rafarlng directly to your 
question about how wa are financed 
Singapore is not a wealfare state with respect 
to artists There is a mix of social democracy 
and an American style of thinking For most of 
tha theatre companies, or artists, tha subs! 
dies make up for only about 10 33% of the 
total budget My company Is among those 
that get the most monay from the state, we 
get about maybe 25% The rest depands on 
our ability in fund-raising 


F: Don't you feel sometimes - notwith- 
standing the challenging nature of your 
projects and your personal distance with 
respect to the system of hegemony - that 
you are being held hostage by the West? If 
yes, how do you cope with that? 

Ong There ıs constantly this duality and this 
ambiguous position - ara you marketing your- 
salf or are you redressing the situation This is 
something which | feel that you can only be 
responsible to your conscience in a way And 
that you can only engage with it by a very 


deep self-reflexivity all the time And that daep 
self-reflexivity is here for you to ask yourself 
what you can do within that position, how can 
you use It to rewrite some of the power posl- 
tions today in a way, | know that | am asked 
to curate, or I'm coming to these positions, 
because the West is interested in what | have 
to offer, and which is different from a Western 
European perspective But when | get those 
positions, the question is do | continue to 
challenga the hegemony and to fight for a dif- 
ferent perspective, or do | then just relax You 
have to take these positions and then appro- 
pnate them In that way of course you can do 
tt through confrontation, or through negotia- 
tion. or through a much more ganerous 
exchange, interaction, networking and so 
on. tt doesn't have to be '68 types of agras- 
sivness” But | do think that all the ime | am in 
this ambiguous or dual position - which 
requires me to take a distance from the West, 
or from Europe, or Amenca, but then also to 
rewnte the situation - | have to ba very careful 
not to slap 'the hand that feeds me” | have to 
dear In mind also that | am often invited by 
people who really want a change And hence, 
tis nof about just forcing a kind of situation 
but I have to negotiate this And | think this Is 
the strongest thing that | feel about the 
nineties It 1s too early to say what is the 21st 
century But the 90's - which | am a product 
ot - were about negotiating refusing the con- 
frontation, it was more like a process of gentle 
negotiation And hence | think that this is 
maybe my Asian perspective or background 
that suport this process which requires time 
You cannot effect a revolution, but you can 
eroda through time tha monolithic belıafs of 
mainstream culfures There is a mainstream 
culture which is lika a monolithic giant like a 
rock that will stand through tima, but as | 
said - you can slowly erode tt. Hence it means 
that you have to create a context in which the 
other people continue and further your work 
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